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8 El lenguaje literario 



% El texto narrativo, de Amonio Garrido Domínguez (Síntesis, Madrid, 1993)* 

6. Capítulos 1, 2 y 4 de Poética de la ficción, de José M. a Pozuelo Yvancos (Sínte- 
sis, Madrid, 1993)* Salvo alguna corrección de errara, no se ha retocado el ori- 
ginal. Será convenienre acudir alas actualizaciones del autor sobre algunos pun- 
tos, particularmente al nuevo libro De la autobiografía: teoría y estilos (2005), 

7. Capítulos 1 y 3-8 de Retórica, de Tomás Albakdejo (Síntesis, Madrid. 1991)- Se 
le ha añadido una "Adeuda bibliográfica' final. 

8. Métrica española, dejóse Domínguez Caparros (Síntesis, Madrid, 1993), 

9. Géneros literarios, de Kurt Spang (Síntesis, Madrid, 1993)- 

El tratado que se ha confeccionado presenta las cuestiones de retórica literaria en el 
punto de desarrollo en que se encuentran a comienzos del siglo XXJ y listas para su apli- 
cación (generativa o analítica) a los discursos de la lengua española o de la cultura en 
español. Digo bien retórica, aunque también podría decir poética en el sentido retóri- 
co del término, es decir, la retórica que se ocupa de los principios constructivos del dis- 
curso literario, aunque no la que aborda las cuestiones antropológicas de la recreación 
o imitación. Sin embargo, corno ambos aspectos se dan inextricablemente unidos, ha- 
brá frecuentes remisiones al campo vecino, que es el que ahora se cultiva con mayor 
profusión. 

He contado en otra ocasión la sorpresa que me produjo e) cambio que se experi- 
mentó entre 1996 y 2001 en las estanterías de ia casa central de la librería Barnes and 
Noble de Nueva York. El la visita que hice en 1996, las novedades de las materias que 
me interesaban profesional mente ocupaban anaquel y medio bajo el epígrafe Literary 
Criúcisnt, situado junto a tres anaqueles del epígrafe Christianity; en ia visita de 2001, 
tres anaqueles de éstos albergaban libros de Feminism, Gender Studies, Gay/Lesbkn Stu- 
diesy Queer Theory, Había uno para Christianity y medio para Literary Criticism. Tengo 
la convicción de que, a finales de siglo, seguirán sin duda los anaqueles de Christianity 
y Utemry Critkism (Retórica y Poética), pase lo que pase con lo demás, Este libro se es- 
pecializa, pues, en aspeaos duraderos del discurrir humano. 

Ciertamente, a comienzos del siglo XXJ, la noción de literario debe ser precisada por 
un doble hecho. Por una parte, lo que hay detrás de las concreciones que llamamos en 
los siglos XTXy XX literatura, a causa de la importancia adquirida por el soporte impre- 
so, pasados tantos años de Galaxia Gutenberg, se ha ido concretando también en otros 
discursos diferentes como el cine (y el vídeo). Por otra, la revolución cibernética ha ins- 
murado unas relaciones de producción de significado que son distinta, de las tradicio- 
nales de la literatura y sitúan a ésta en unos límites estrictos, lo cual no es obstáculo pa- 
ra que la literatura siga siendo tan importante como para seguir subsistiendo por sí 
misma y que su nombre lo haga también más allá de los límites mencionados. 

Consciente de la tradición mult ¡secular que representa y abierto al futuro inme- 
diato, este libro titulado Elknguaje literario se ofrece con la esperanza de que sea de 
ut 
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FUNDAMENTOS DEL LENGUAJE 

LITERARIO 



Miguel Ángel Garrido Gallardo 
CSIC, Madrid 
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1 

¿QUÉ ES LA LITERATURA? 

■ 



1.1. Definición 

El término literatura se deriva del latín littemtum palabra que se encuentra ya en las 
¡nstitutw Oratoria* de Quintiliano (II, 1, 4). Su raíz es Huera (letra). En plural, Utterae, 
letras, cosas escritas, cartas. En la historia de las modernas lenguas de cultura, el térmi- 
no entraña una serie de acepciones que Escarpir ( 1 962: 259-272) ha sistematizado con 
acierto. Las exponemos a continuación, señalando con asterisco las que están recogidas 
también en el Diccionario de la Real Academia Española. 

L Arte de la palabra por oposición a las otras artes (la pintura, la música, etc.)(*). 
Actualmente, es su sentido "fuerte", que nació a finales del siglo XVIII y se con- 
sagra en la obra de Mme. de Staél De ¡a Littérame (1800). 

2. Arte de la palabra por oposición a los usos funcionales del lenguaje. Corres- 
ponde al deslinde enue los escritos de creación ("poesía 71 en el sentido etimoló- 
gico) y los otros escritos que reclaman un estatuto aparte como científicos con 
la irrupción de las ciencias positivas a finales del siglo XVI Todavía en la obra 
del padre Andrés Morell Origen, progresas y estado actual de toda literatura 
(1782-1799) la expresión conserva su contenido general. 

3. Arre de la expresión intelectual. Se trata de una acepción que se va fijando a lo 
largo del siglo Xvlll y que pierde terreno al final del mismo para ser sustituida 
por la mencionada en (2). 

4 Arte de escribir obras de carácter perdurable. Acepción conectada con la (1) y 
la (2). Pretende distinguir entre lo que es literatura y lo que no lo es (produc- 
ciones para el consumo de masas sin mayores pretcnsiones). lgua]mente> per- 
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mite incluir producciones sin ¡mención creadora, pero sobresalientes por su es- 



5- Composición artificial del discurso. Corresponde a un empleo tronico o peyo- 
rativo de la expresión ("eso no es más que literatura") con el mismo sentido de 
"no me vengas con retórica" o "eso no son más que filosofías". 

6. Cultura del hombre de letras o ciencia en general a tenor de su significación 
etimológica. Esta acepción es la dominante hasta el siglo XVIIl(*}. 

% Conjunto de la producción de obras literarias en los sentidos (1) y {!)(*). 

8, Conjunto de la producción literaria de una época, un país, una región, etc., por 
ejemplo, literatura española, literatura americana, etc.(*). 

9. Categoría propia de las obras que pertenecen a un género, literatura de cordel 

1 0. Bibliografía^}. Acepción empleada en alemán y que ha pasado a ser de uso co- 
mún en las demás lenguas, sobre todo en derermi nados contextos científicos 
como la medicina: la literatura existente sobre esa enfermedad es todavía escasa. 

1 1. Conjunto de fenómenos literarios en cuanto hecho histórico distinguible de 
los demás. La literatura española m la Edad de Oro es tan importante como la 
ciencia. 

12. Historia de la producción literaria según el sentido (8). Elipsis corriente en vez 
de Historia de ¡a literatura, 

13. Por metonimia, manual de Historia de la literatura. 
14 Por metonimia, tratado sobre cuestiones 1 iterarías (*). 

1 5. Asignatura de los planes de estudio que versa sobre las acepciones (1), (2) y de- 
rivadas. 

16. Institución social que comprende una carrera profesional, una titulación uni- 
versitaria y una industria establecida, además de unos contenidos de estudio a 
tenor de (15). 

Como se ve, en el término confluyen sentidos de diversas procedencias. Etimológi- 
camente, el carácter de algo escrito es evidentemente el dominante. Sin embargo, po- 
demos hablar de "literatura oral", lo cual nos pone ante la raíz subterránea que conec- 
ta literatura y poesía (obra de creación). Por otra parte, la clasificación decimal de 
Dewey que se empleaba en las bibliotecas remite modernamente por otro camino al 
antiguo sentido general de "cosas escritas". En efecto, ahora no se trata de que nos re- 
firamos a los escritos en general sin sustraer del conjunto los específicamente poéticos, 
sino de que sustraemos del conjunto todos los que función al mente pueden ser califi- 
cados de alguna forma y nos quedamos con el resto colocado bajo la etiqueta de lite- 
rarura: El Quijote jumo a las novelas del Coyote, las obras de Miguel Delibes codo con 
codo con ias de Corín Tellado. Literatura significa aquí todo escrito sin finalidad prác- 
tica inmediata, significado que no es ajeno a la concepción por la que Kant establecía 
el carácter de las arres 



Es posible que en la sustitución del término 'poesía" por el de "literatura" se pueda 
descubrir una diferente concepción acerca de la naturaleza del objeto que ambos suce- 
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sivamence señalan. "Poesía" es palabra aureolada por el prestigio que proviene de ser 
producto de la actividad creadora del hombre inspirado por las musas. "Literatura" per- 
tenece a una tradición que hace referencia más bien a! dominio de las técnicas de es- 
cribir y a una preparación intelectual: a una retórica, en suma. Nada tiene de extraño 
que el Siglo de las Luces prefiriera el segundo al primero, De todas maneras, la doble 
vertiente (cuestión de estética, cuestión de técnica) sigue siendo objeto de interés de 
cuantos se preocupan por los fenómenos literarios. 

Como ocurre con todas las palabras, también literatura no nos ofrece su significado si- 
no den lío de aula coma fe.' y situación. El extraordinario éxito que ha tenido en las len- 
guas occidentales (y en los calcos hechos en otras) puede provenir ral vez de su misma am- 
bigüedad. La creación, el arte, remite sobre todo al origen individual del artista creador 
cuyas producciones se presentan como intocables en cualquier parte, ya se trate de una 
sinfonía que se interpreta o de una pintura que se expone. El arte hecho con palabras ne- 
cesita ser traducido de lengua a lengua en una operación en que fundamentalmente se 
allega el contenido intelectual, "lo escrito", ya que su dimensión estética tiene que ser 
"puesta' por el público de otra lengua al que se dirigen los mismos conceptos. Esa nece- 
saria dimensión de intercambio social puede haber contribuido w que prevalezca la expre- 
sión literatura Tampoco cabe desdeñar la influencia que sobre la pervivenria del término 
haya tenido el hecho de que, al principio , toda poesía exigía un metro, de forma que lle- 
garon a ser cuasi sinónimos poesía y discurso en verso. A medida que se fue aí 
SO también la creación en prosa, se hizo necesario un término distinto del di 

Hasta aquí la definición. Literatura es todas estas cosas. 1.a Teoría de la Literatura pre- 
tende explicar las diversas claves —lingüísticas, estéticas > sociológicas- en que se asienta ca- 
da una de las posibles acepciones. Escarpit señala que "hay una ciencia estética, una cien- 
cia ideológica, una ciencia sociológica de la literatura. Sin duda, es posible tender puentes 
entre ellas y abrir puertas, pero es de temer que la palabra literatura no sobreviva a la ope- 
ración", Habrá que procurar que no sea así. Ahora bien, será misión del atento 1< 
cubrir en cada momento de qué acepción se está hablando en el libro. 




1.2. Arte y lenguaje 

El poema se tiene como modelo acabado de lo que entendemos por literatura, por lo 
que no atará de más empezar por transcribir una receta para hacer poemas que me 
proporcionó hace años mi amigo Juaco Herrero, Al cabo, una receta no es sino un con- 
junto de claves, obtenidas por análisis de productos ya probados o un fruto de la in- 
vención, cuya puesta en práctica certificará su acierto o mostrará su carácter erróneo. 



* Método para hacer poemas 

Se puede aprender a hacer cualquier cosa en esta vida a base de encontrar un mé- 
todo adecuado. Hasta para hacer poemas basta con aplicar rigurosamente el siguien- 
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te método y salen de corrido. (Después del método se incluirá un poema hecho con 
él para que se vea lo fácil que es y lo bonito que queda el poema.) 
Consta de una introducción y siete breves reglas: 

- Introducción, Para hacer un poema no es necesario esperar que llegue ningu- 
na inspiración especial, ni hace falta estar en ayunas ni ninguna de esas condi- 
ciones que hacen faita siempre para las demás cosas, Basta aplicar las siete re- 
glas siguientes. 

- Primera. Se cogen unas cuantas palabras, en sí mismas poéticas, y se van dis- 
tribuyendo poco a poco entre las diferentes estrofas. Por ejemplo, susurro, des- 
velo, tintineo, alborada, crespones, aleteo, nenúfar, alondra, etc. 

- Segunda, Se cogen unas cuantas palabras más bien vulgares a las que se poeti- 
za dándoles una terminación adecuada: pajarillo, arrómelo, blanquecino, etc. 

- Tercera. Se forman unas cuantas parejas de diferentes colores, de modo que se 
contradigan lo más posible los colores de cada pareja: negro verdor, blanco es- 
carlata, azul blanquecino, etc. 

- Cuarta. A unos cuantos verbos se les cambia de ocupación habitual, sin que se 
den cuenta, Por ejemplo: se cierran las sombras -en lugar de las puertas o ven- 
tanas—, se masca el silencio -en vez de un buen filete-, se le clava un rejón al 
firmamento -en lugar de a un toro de trapío-, se mira uno en la brisa -en lu- 
gar de en un espejo-, se borda un aciago destino -en lugar de un sufrido man- 
tel-, etc. 

- Quinta. Se distribuyen también entre las estrofas unas cuantas palabras, de esas 
que a veces emplea la gente sin saber lo que quieren decir: enhiesto, hirsuto, 
inerme, inane, incólume, baldío, etc. 

- Sexta. Puede ir bastante bien, para lograr mayor fuerza poética, aprovechar al- 
gún pedacito de una poesía clásica conocida; así, a Rubén Darío se le puede co- 
ger eso de los 'claros clarines", 

- Séptima. Si se encuentra a mano algún estribillo, aunque sea corrito, para re- 
petir entre cada dos estrofas, mejor que mejor. 

Con este método, aplicado al pie de la letra, se puede conseguir un poema tan 
completo como el que sigue, titulado Tu senda. 

Qué hirsutos y enhiestos se yerguení 
-amargo espejuelo- 
grises en la noche, 

cerrando sus sombras sobre el ¡utoyikIo. 
Tu senda... 

Ayes y lamentos. 

suaves tintineos mecidos al viento 
cabalgan con furia, inermes t inanes 
y allá en la alborada 
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La luna se mira en tu brisa. 
Sabe que en la noche, donde las estrellas, 
cuando el canto duerme, suave y placentero, 
se masca un 

que sólo se quiebra junto 
Tu senda... 




La alondra se viste de un blanco escarlata. 
Sus tritios golpean cual claros clarines, 



levanta su vuelo en la noche, 
dejando con llanto y en flor 
nn negro y baldío desvelo. 
Tu senda... 



Junto al aleteo de los 
se escucha el mugido de una 
que borda su aciago destino, 
-torre de marfil, grácil tintlneo- 

niecino. 




Y allá entre las sombras 
mascando un silencio, 
al aire sus negras crespones, 
baja por tu senda.,, 

,„¡mí 



No deja de ser una broma, pero, sin duda, una broma ilustrativa. La sensación de 
poema que da el texto codificado según la receta, roto de modo estentóreo -para no 
dar lugar a engaños- con los segmentos de la vaca en pena y mi menda, proviene de 
que habituaimente la creación literaria discurre por (os cauces de un uso especial del 
lenguaje: intenso empleo de caracteres afectivos (arroyuelo, pajar illo), extrañamien- 
tos frente a los términos más usuales para obligar a fijar la atención (enhiesto, hirsu- 
to), contravenciones del sistema inaceptables en el habla ordinaria (negro verdor, 
blanco escarlata), empleo metafórico de las expresiones (se cierran las sombras, se 
masca el silencio). 

Al hablar de "lenguaje" hay que referirse tanto a la lengua natural como a otras for- 
mas de comunicación. Fl empleo de palabras o expresiones acuñadas en otras obras 
poéticas conocidas o en la serie literaria en general invita al receptor a establecer una 
actkud especial frente al enunciado que recibe en el que presupone que se le prome- 
te algo (un descubrimiento, una fruición) distinto de lo que 
nario. 
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Esta esperanza puede verse defraudada como ocurre en el ejemplo que acabamos 
de ver. Pero la decepción (el enojo o la sonrisa) procede necesariamente de la vincu- 
lación que realizamos entre procedimientos de lenguaje y carácter literario en senti- 
do fuerte. 

Junto a los extrañamientos que se han señalado, existe, como se verá más adelan- 
te, otro importante procedimiento en h elaboración de la poesía, que son las repeti- 
ciones. No h ice falta recurrir a los paralelismos típicos de la poesía bíblica. En este 
mismo ejemplo se manifiesta bien a las claras: "hirsutos y enhiestos", "ayes y lamen- 
tos", ^inermes e inanes", 'suave y placentera", "negro y baldío". Además, a todas es- 
tas repeticiones hay que añadir ¡a del estribillo y la de la rima, Ya se ve que las repe- 
ticiones pueden ser de sentido (como tas enumeradas), de sonido (como la rima) o 
de sonido y sentido a la vez (como el estribillo)- 

Pueden deducirse de lo dicho algunos supuestos que se precisarán a lo largo del li- 
bro. La literatura no es sób cosa de lenguaje, pero habitual mente una especial elabo- 
ración del lenguaje es síntoma de que nos encontramos anre un fenómeno literario. 
Dicha elaboración puede estar puesta por el autor conscientemente al servicio de una 
intención origina ñamen re literaria a tenor de las reglas de un género determinado o 
puede haber surgido también de modo espontáneo como calidad de escritura no pre- 
vista. Lo normal será que en el primer caso los recursos sean más frecuentes y siste- 
máticos que en el segundo, pero eso sólo no es garantía de mayor calidad: un poema 
demasiado elaborado y sin chispa puede resultar de una pesadez intolerable. 

Del ejemplo expuesto se deduce también a mi juicio un corolario que no se debe 
pasar por alto. La teoría literaria no exige siempre inevitablemente una jerga abstrusa 
(por no decir pedante). Es necesario dominar la terminología técnica como en cual- 
quier otra especialidad del saber humano, pero hay que procurar que esto no con- 
duzca a la oscuridad. Por ejemplo, se masca elsiimáo es expresión anómala en cuan- 
to contradice una regla de subeategorización según la denominación de ta gramática 
generativa. No esta mal expresarlo así, pero, en todo caso, es preferible reconocer el 
fenómeno a saber la etiqueta sin estar seguro de qué significa. 



L3. Función de la literatura 

¿Para qué la literatura? ;Para ahuyentar los propios fantasmas? ¿Para compartir un 
descubrimiento con los demás? ¿Para proporcionar un entretenimiento por cuyo ser- 
vicio se consiguen recursos económicos? Son preguntas sobre el fin de la literatura de 
orden personal que no dejan de inquietar. Pero ta cuestión sobre la utilidad de la li- 
teratura se ha formulado de modo preferente en clave social y tiene ya una larga his- 
toria que nos remite a afirmaciones tan evocadas como ías de Platón sobre la necesi- 
dad de expulsar a los poetas de la República. 

El verso de la Eptstolü a los Pisones de Horacio (aut pradesse uolunt aut delec- 
tare poettte) ha sido, sin embargo, el lema de los dos polos -deleitar y aprovechar- 
que se han tenido como contrapuestos en un debate sin fin. 



Hay quien defiende lo ''útil" (la enseñanza que el texto contiene) como justifica- 
ción del arte y hay quien proclama lo "dulce" (la mera fruición) como objetivo últi- 
mo de la literatura. Por supuesto, también existen partidarios de un cierto equilibrio 
que intentan que ambas notas no se contrapongan sino que se fundan (deleitar para 
enseñar). No debería caber duda, en todo caso> de que el placer estético es ya una cla- 
se de "utilidad". 

Se ha insistido también en que la literatura, como todo arte, es una forma de co- 
nocimiento según aquella afirmación de Aristóteles de que la poesía es más "filosófi- 
ca" que la historia, ya que la historia refiere cosas que han ocurrido y la poesía las re- 
fiere tal como pudieran ocurrir. Todorov (1987: 43) lo ha expresado con brillantez: 

Novelista y sabio observan la vida de manera diferente, y el novelista puede no preo- 
cuparse de formular leyes generales sobre el desarrollo del mundo o sobre el ser del 
hombre; no está sometido, pues, a ninguna exigencia de verdad -adecuación: produce fic- 
ciones ¡níalsables. Por el contrario, el novelista, exactamente igual que el sabio, está so- 
metido al principio de la verdad-desvelamiento: de la misma manera que el pintor pro- 
duce uu retrato infaisable y, sin embargo, verdadero, el novelista nos reveía la verdad, 
aunque sólo sea la de una ínfima parcela del mundo. Si falta esto, no merece ser leído. 
Ésta es la razón por la cual Shakespeare y Dostoievski, como se ha repetido con fre- 
cuencia, nos ensenan más sobre el hombre y el inundo que mil autores de obras científi- 
cas (y, hay que añadir, que otros mil autores de dramas y novelas). 

En este contexto, el debate se plantea acerca de las relaciones entre verdad y be- 
lleza, pero ocurre que, porque algo que nos dice h literatura no sea verdad, no quie- 
re decir que sea falso, como supuso Piaron en determinado contexto. Lo contrario de 
Verdad", entendida como adecuación entre enunciados y hechos empíricos, puede 
ser "ficción", y no "mentira". 

Junto a la concepción que presentan la literatura y las artes como formas de co- 
nocimiento, están las que proclaman que deben asumir una finalidad propagandís- 
tica. Conviene desde el principio hacer algunas matizariones al respecto. 

La literatura es lengua, encrucijada de lenguajes, inevitablemente impregnados de 
presuposiciones de la época, del grupo, del autor. En cierta medida, no se puede ha- 
blar de literatura alguna "inocente": rodo texto literario es retórico, persuasivo, aun- 
que no todo texto retórico sea literario. Ahora bien, esto es una cosa y orra muy dis- 
tinta el postular que la verdad de la literatura consiste en ser vehículo de propaganda. 
Cualquier discurso político, cualquier ensayo doctrinal, tiene más utilidad a este res- 
pecto que la literatura. No tiene sentido plantearse ese fin que, además, se ha revela- 
do absolutamente inútil en aquellos períodos de la historia que, faltos de libertad, 
han intentado i nst rumen tal izar la literatura como sustinrtivo del panfleto, La litera- 
tura invita a compartir un descubrimiento, pero ese descubrimiento se implica en las 
leyes mismas de la creación artística y no se deriva de ninguna imposición externa a 
ellas. En otro aso, se notará que se trata de algo postizo. 

Otras opiniones acerca de la función de la literatura se inspiran en las afirmacio- 
nes de la Poética de Aristóteles sobre la "catatsis". Liberar de las emociones puede te- 
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ner que ver con ese deshacerse de los propios fantasmas que se ha dicho al principio. 
Lo que no esta tan claro es que la literatura libere de las pasiones. A veces, parece más 
bien que las alimenta. 

Por de pronto, las emociones suscitadas por la literatura no son las mismas de la 
vida real: no existe garantía alguna de que revivan h emoción originaria que desen- 
cadenó en el artista la inspiración de la obra, tampoco de que la obra reproduzca en 
el receptor la mismas emociones originarías. La literatura no entrega emociones, si- 
no percepción de emociones. 

Sin embargo, por ta que hace a la tragedia estudiada por Aristóteles y los géneros 
que pudieran ser asimilables, no cabe duda de que poner ante el espectador situa- 
ciones límites forma parte muy principal de su finalidad que tal vez pueda ser defi- 
nida de un modo riguroso como "catarsis" o purificación del público, que se ve abo- 
cado a tomar conciencia de la propia contingencia, a la inquietante intuición de que 
nadie es absolutamente dueño de su destino. 

Sin duda, la finalidad de la literatura no ha estado en la mente de los primeros 
autores que se hayan tenido a sí mismos por tales. Mas bien, debió de surgir como 
pregunta de filósofos, utilitaristas o moral isras ( Well ek y Warre n t 1950; 45), y los ar- 
tistas se han visro en la necesidad de buscar una respuesta, de formular la apología 
como se dice en lenguaje teológico. Como se ve a lo largo de la historia, hubo que 
esperar al siglo XIX y al Romanticismo en concreto para encontrar una apasionada 
defensa del "arre por el arte": consigue ía finalidad de la literatura como obra de crea- 
ción quien provoca con su obra el goce estético, realidad cuya naturaleza no es fácil 
de definir, pero es posible, al menos, señalar. 

Relacionadas con esta cuestión están las disputas sobre la oposición forma y fondo o 
la de ideología y pasatiempo. Veremos más adelante cómo ! contenídista' y "formalista ' 
han sido palabras empleadas como insulto a ambos lados de las respectivas fronteras. 

Mas, en fin, muchos seres humanos a través de los tiempos lian sentido la nece- 
sidad de expresar con sus palabras emociones o de contar historias, otros muchos se 
han sentido compelidos a recibirlas. Por eso ha existido siempre, con ese nombre u 
otro, la literatura, fenómeno de palabras y, por consiguiente, de fondo y forma: no 
es posible transmitir un contenido sin expresión ni ofrecer una expresión sin conte- 
nido (aunque sea en su inquietante grado cero: la palabra que no "dice" nada se con- 
vierre en música...}. 



1Á Los estudios literarios. Teoría, crítica e historia literaria 

Los estudios literarios actuales tienen su antecedente temoto en la Retórica y en la 
Poética, que fueron las disciplinas que, como veremos en el capítulo siguiente, han 
cubierto a través de los siglos de nuestra cultura occidental el espacio de lo que hoy 
llamamos Teoría de la literatura. 

Sus antecedentes inmediatos se encuentran en el siglo XIX y son hijos del Romanti- 
cismo, En el sigjo XVin, las observaciones que había legado Aristóteles en su Poética y 
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Horacio en ía Epístola a ios Pisones se mantenían fosilizadas e incluso transformadas en 
una normativa rígida ■, en una férrea preceptiva que nunca estuvo en la mente de los au- 
tores clásicos invocados como autoridades. El supuesto que estaba en el tras fondo era és- 
te: si determinados aurores han conseguido un discurso artístico (o brillante) con deter- 
minados procedimientos que se han podido inventariar a partir precisamente de los 
resultados, bastará configurar unas recetas con dichos procedimientos para que el que 
las aplique tenga la certeza de éxito. Se trata del principio de imitación del clásico. 

Las poéticas y las retóricas se transformaron en las preceptivas o recetarios de nor- 
mas para lograr un discurso artístico. Como inercia escolar, siguieron hasta bien en- 
trado el siglo XX. En cambio, fueron barridas del mundo intelectual con el clima ro- 
mántico del XIX que se negaba a encorsetar la capacidad creadora en moldes 
preestablecidos. De rodos modos, la experiencia acreditó siempre lo estéril del prin- 
cipio de la imitación de autores como fuente de arte- El significado del discurso se 
forja en su contexto y situación, de modo que para lograr lo mismo muchas veces 
hay que hacer 'otra cosa \ La literatura no se fabrica mecánicamente. 

Así las cosas, se iba abriendo camino en el síglo XVIII k doctrina de Herder, quien 
propugna el estudio de la tirerarura desde el punto de vista histórico-genétiox Se tra- 
ta de examinar cómo nace una obra o una corriente y cómo se produce su creci- 
miento, así como Ja comunicación entre autor, clima social y cultural de su época y 
las repercusiones en su obra. 

Los estudios literarios se convierten exclusivamente en históricos, fruto de una 
mentalidad que empieza a estar fascinada por la ciencia y que entiende siempre cien- 
cia como ciencia positiva. En las cuestiones de humanidades no cabía más ciencia 
que la historia. A esto se añade la alianza estricta de la historia literaria con la na- 
ciente filología que conocía por entonces un gran desarrollo en su función de estu- 
diar y establecer textos antiguos mediante procedimientos positivistas. 

La hisrona pos™ y Leerla se ¿* con b pretensión de ser U única «fc- 
ciplina rigurosa de estos estudios, 

La historia literaria es la disciplina que se propone el conocimiento de los textos 
literarios del pasado» la biografía de sus aurores, su relación con la tradición literaria, 
su agrupación en movimientos, escuelas o generaciones y las conexiones del fenó- 
meno literario con otros fenómenos de la misma época y cultura, 

El carácter erudito y documental de estos estudios es un rasgo indispensable. El 
historiador necesita conseguir textos auténticos y bien fijados y tener pruebas feha- 
cientes de que las atribuciones de autoría, fecha y circunstancia en que nace el texto 
son fiables. La indagación bibliográfica y de fuentes supone un apriori absolutamen- 
te insoslayable. 

Enere las labores que se enmarcan en la investigación histórica de la literatura des- 
taca la edición crítica de textos (Blccua, 1983; Pérez Priego, 1997), que tiene por fin 
reproducir la forma originaria del texto ante el que nos encontramos, de modo que 
sea Ía que su autor le quiso otorgar, salvada de los errores y cambios de todo tipo que 
hayan ocurrido a lo largo de su conservación. El proceso de una edición crítica cons- 
ta de la recensw, o recopilación de manuscritos y ediciones existentes de la obra en 
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cuestión, colktio y o confrontación de los distintos ejemplares de que se dispone y, fi- 
n alíñeme, la redacción del stemma, que es una especie de árbol genealógico estable- 
cido a base de las relaciones de unos manuscritos con otros, así como de los manus- 
critos con las ediciones. 

Los manuscritos se clasifican en autógrafos, escritos por el propio autor al que se 
le atribuyen, o apógrafos, copiados directa o indirectamente del original No siempre 
los autógrafos son más fiables. Puede ocurrir, por ejemplo, que un apógrafo sea co- 
pia de una versión posrerior y definitiva que un autor ha realizado a partir de una 
primera redacción de su obra. 

La elección del manuscrito o edición que servirá como texto básico puede ser tre- 
mendamente complicada. Una vez colacionados tas diversas ediciones y los manus- 
critos disponibles, hay que decidir a cuál se ha de otorgar mayor autoridad. Un ma- 
nuscrito que difiera notablemente de una edición impresa puede hacernos sospechar 
de la edición, pero también puede ocurrir que el autor haya gestado una versión di- 
ferente a base de corregir pruebas de imprenta y resulta que k versión más ajustada 
a lo que el autor quiso entregar a los lectores es precisamente b impresa. 

lis ediciones críticas incluyen un aparato crítico en el que se consignan las 
variantes (\uz presentan los diferentes manuscritos o ediciones en relación con el teje- 
ro básico propuesto. En este aparato, normalmente el editor explica las razones que 
le llevan a elegir una lectura u otra. 

En fin, toda edición de textos tiene por objeto poner al alance del lector obras 
distantes por el tiempo o por su forma de conservación. 

En este siglo la crítica textual ha recibido también el nuevo nombre de eedéti- 
cüy disciplina que incluye todas las operaciones precisas para la preparación de la 
obra en orden a su edición que, además de la edición crítica, puede revestir otras 
modalidades. 

Edición facsimilar es aquella que resulta de reproducir fotográficamente un texto 
que por su carácter venerable, su rareza o el valor de sus ilustraciones artísticas se ha 
considerado preferible entregar al lector en la misma apariencia del manuscrito o de 
la edición de que se trate. 

La edición palcográfica o diplomática presenta exactamente el texto como la an- 
terior, pero lo hace mediante el procedimiento de imprenta que reproduce signos, 
abreviaturas, puntuación e, incluso, errores del original, que se suelen marcar me- 
diante la inclusión de la advertencia sic escrita entre paréntesis. 

La edición anotada tiene como fin mantener en estado de vigilia una obra me- 
diante la inclusión de datos o comentarios que hacen comprensibles aquellos pasajes 
que pueden haberse vuelto menos inteligibles con el paso del tiempo por el cambio 
de cultura o el cambio lingüístico. Además de estas ilustraciones de carácter históri- 
co, también hay ediciones anotadas (escolares o no) que pretenden ayudar de múlti- 
ples maneras al lector en la adecuada comprensión del texto. En estas últimas inter- 
viene más el crítico literario que el fdólogo estricto o el historiador de la literatura. 

Otra tarea propia de la historia literaria es la datación de los textos. Muchas ve- 
ees, la fecha de publicación está impresa en el propio volumen, pero hay otras (sobre 
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todo en obras antiguas) en que no existe tal constancia. Además, puede ocurrir que 
la fecha ofrecida por el autor sea (deliberadamente o no) falsa o que la obra se haya 
prolongado muchos años en su redacción, por ta que cabe rastrear diferentes fechas 

para partes diferentes. 

Como enseña Lanson, los problemas cronológicos son de suma importancia 
para el hisroriador de la literatura (1910: 48), pues toda obra ha de ser interpre- 
tada en relación con el contexto en que se produjo, ya que es a la vez hija de su 
tiempo y origen de influencias sobre su mismo tiempo. En todo caso, la cronolo- 
gía, como es obvio, guarda una estrecha relación con la historia, pues mal se po- 
dría establecer la secuencia de hechos sin una línea temporal sobre la que se mar- 
que la sucesividad. 

La datación de una obra se efectúa acudiendo a medios internos o externos. Son 
medios internos la relación de elementos del texto con hechos bien fijados cronoló- 
gicamente, personajes conocidos o acontecimientos que han servido de referencia en 
otras historias. Un libro que refleje o presuponga un acontecimiento histórico ofre- 
cerá un término a quo para su datación: será posterior al acontecimiento de referen- 
cia. Igualmente, si el texto da como futuro un acontecimiento ya acontecido antes 
de la lectura, tenemos un término adquem bien claro: el libro se escribió antes de 
que e! acontecimiento se produjera. También se pueden encontrar indicios de orden 
temático o estilístico característicos en la evolución del autor que permiten deducir 
la fecha de un texto por su relación con otros textos de datación bien establecida que 
presumiblemente pertenecen al mismo período. No hay que descartar, sin embargo, 
que un autor se aleje y vuelva de diferentes estilos ni que aborde registros muy §b 

tintos en el mismo momento. 

Son medios externos los datos biográficos, testimonios de contemporáneos, refe- 
rencias extraídas de carcas o diarios del autor, etc. 

Además de la datación, la historia de la literatura establece influencias y fuentes. 
fuentes un pasaje, un acontecimiento o una imagen ya previamente existentes y que 
un autor aprovecha para la confección de su obra. Se trata de una presencia de orden 
concreto. La influencia, en cambio, es una huella más sutil que cabe detectar en un 
texto de un autor y que presumiblemente procede de otros autores en cuanto a sen- 
sibilidad, trasfondo ideológico o recursos estilísticos. El estudio délas fuentes en to- 
da su amplitud es uno de los enfoques posibles de la disciplina que se conoce con el 
nombre de Literatura Comparada (Vega Ramos y Neus Carbonell, 1998). Una obra 
monumental del campo de las fuentes es el libro Literatura europea y Edüd Media k- 
tina (1948) de Curtius, que contiene un magistral estudio de tópicos o esquemas que 
pasan de una época a otra, de una literatura a otra, como estereotipos. Famosos son 
los clichés del carpe diem horaciano o del locus amoenus que han constituido lugares 
comunes en las mejores obras de nuestra literatura occidental Hay que observar, sin 
embargo, que tratándose de percepciones y sentimientos generales del espíritu hu- 
mano es muy conveniente deslindar entre lo que es fruto de una influencia o lo que 
nace en diversos tiempos y lugares como consecuencia espontánea de la naturaleza, 
es decir, distinguir entre influencia y poligénesis. 
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Hasta aquí, las principales tareas de la historia. El crítico literario y el teórico de 
la literatura no pueden prescindir del historiador que le ha de suministrar los hechos 
ciertos, objetos del análisis o de la posterior teorización. Desde luego, tampoco el his- 
toriador literario podrá prescindir del crítico. El carácter específico del hecho litera- 
rio exige un tratamiento particular que incluye las clasificaciones genéricas, los re- 
gistros estilísticos y las bases doctrinales: de esta manera, teniendo en cuenta el 
trasfondo, se podrá situar de un modo adecuado cada hecho literario en relación con 
los otros de su mismo tipo y con los hechos históricos en general. 

Wellek (1963: 25-35) ha rastreado el uso de la expresión crítica literaria que se ha 
empleado reiteradamente a lo largo de la historia como sinónimo de poética o de re- 
tórica y, por consiguiente, de teoría de la literatura. 

La crítica literaria, en general, es la disciplina de carácter analítico que se aplica a 
una obra en particular o a un conjunto de obras de un autor, una época o un género. 
En este sentido se relaciona con la teoría de la literatura como cara y cruz de una mis- 
ma moneda. En la medida en que la crítica establezca conclusiones acerca de una 
obra, las establecerá en virtud de determinados supuestos (implícitos o explícitos) 
que presuponen una cierta teoría. Pero, cuando la crítica hace el análisis de un texto 
literario, ofrece materiales para poder abstraer, a partir de lo concreto, principios ge- 
nerales de la construcción literaria, es decir, teoría. No es otra cosa lo que ofrece Aris- 
tóteles en su Poética. 

Aunque el verbo griego krínein (juzgar) y el sustantivo krités (juez) están docu- 
mentados en este sentido ya en el siglo IV antes de Cristo, la aparición de esta acep- 
ción en las lenguas occidentales se puede calificar de accidental hasta el siglo mil 

En la primera mitad del siglo XVIII se adopta en Alemania el término "crítico". 
Como ha documentado Wellek (1965: II, 55), Lessing, Herder y los hermanos Au- 
gusto Guillermo y Federico Schlegel se consideraron ellos mismos críticos. Especial- 
mente Augusto Guillermo se esforzó en deslindar el espacio propio de la crítica en- 
tre la historia y la teoría. Sin embargo, la palabra no haría fortuna, desplazada bien 
pronto por otras que cubrían su campo de significación, Estética literaria y Ciencia 
de ¡a literatura (Literaturwissenschaft). 

Crítica (Literaturkritik) fue una expresión reservada a la labor de los intermedia- 
nos entre escritores y público en los medios de comunicación social. Se distingue así 
una crítica militante y una crítica académica en oposición que perdura hasta nues- 
tros días y que supone que la primera entraña una actitud valorativa y subjetiva cu- 
ya única ley es el buen gusto del crítico, a diferencia de la universalidad que preten- 
de la otra opción (¡científica!). 

Así, los estudios académicos de la literatura quedan repartidos entre una rama de 
la Estética, la que estudia el arte hecho con palabras, considerada disciplina filosófi- 
ca, y una historia de la literatura. 

Ya en el siglo XX, la expresión Ciencia de la literatura del alemán, con títulos tan 
conocidos como la recopilación de Ermatinger (1930), no se ha empleado en las de- 
más lenguas sino ocasionalmente y como variatio estilística de teoría o crítica. 
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En inglés y francés, el término ciencia se identificó tanto con las ciencias natura- 
les que apenas pudo sobrevivir en otro sentido. La oposición al historicismo que mar- 
ca los estudios literarios a partir de comienzos del siglo XX los lleva a albergarlos en 
inglés bajo el término critica. Así lo atestiguan ios libros de Richards, Principies ofLi- 
terary criticism (1925); Ransom, The New criticism (1941), o Frye, Anatomy of Criti- 
cism (1957). Hay que observar que el derivado criticism (criticismo) no es más que 
un expediente para salvar la homonimia en inglés entre quien ejerce la crítica y la la- 
bor que ejerce (en ambos casos, critic). 

En francés, la palabra critique tenía un significado muy amplio en Sainte-Beuve 
o en Hipólito Taine. Con Brunetiére todavía era el término que englobaba los tra- 
bajos de cuantos se oponían a limitar los estudios literarios académicos al ámbito de 
la historia que triunfaba en las universidades francesas, con Lanson como gran ins- 
pirador. Se puede decir que, en general, se ha ido limitando la amplitud de su con- 
tenido semántico sin que, no obstante, deje de aparecer el término para caracterizar 
la labor de reflexión filosófica sobre la literatura o como simple sinónimo de poética 
o de teoría literaria. De todas maneras, es más apropiado emplear poética para la la- 
bor académica y crítica para la función del que escribe en los suplementos de libros 
de los periódicos. 

En español, italiano y otras lenguas románicas, la situación no es muy diferente. 
Hasta los años sesenta del siglo XX los estudios correspondientes en las universidades 
españolas se incluían en la asignarura de Critica literaria sustituida en ios setenta por 
la de Teoría de la Literatura o Teoría literaria. Después, empezaron a aparecer en los 
nuevos planes de estudio los dos títulos con contenidos específicos distintos. 

En resumen, Crítica literaria significa: disciplina descriptiva de carácter analí- 
tico a diferencia de la que estudia sólo principios generales o especulativos; (?) Teoría 
de la Literatura, Teoría literaria o Poética en cuanto que todo principio general puede 
ser concebido como fundamento de posibles análisis, y c) Teoría de los principios y 
métodos que se han de emplear en la actividad crítico-literaria. Esta acepción ha re- 
cibido también el nombre de criticología, que no ha tenido éxito. 

Por otro lado, la distinción entre crítica militante o periodística y crítica académi- 
ca, que ha suscitado frecuentes debates, está a punto de ser superada por cuanto, de una 
parte, es cada vez más frecuente el caso de profesores que ejercen la crítica en los me- 
dios de comunicación social, y de otra, son muchos los hombres de letras que optan en 
estos mismos medios por el análisis de base teórica explícita y que participan incluso 
en las publicaciones literarias de tipo académico. Como dice Wellek (1963: 35), 

una terminología, particularmente en una materia tan evasiva como la crítica literaria, no 
puede ser congelada, aun por la más alta autoridad o la más influyente asociación de espe- 
cialistas. Podemos ayudar a esclarecer significados, a describir contextos, a clarificar proble- 
mas y podemos recomendar distinciones, pero no podemos legislar el futuro. 

De un modo poco preciso, Wellek llama Teoría literaria al estudio de los princi- 
pios de la literatura, de sus categorías y criterios (Wellek y Warren, 1950: 48). Con 
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posterioridad, el afán de otorgar un estatuto riguroso a una actividad que se había 
convenido en disciplina académica ha conducido a numerosos intentos de concretar 
el sentido de teoría en esta expresión y de su pretendido carácter científico. 

Por de pronto, cabe decir que la preferencia por el sintagma teoría, de la literatura 
frente a teoría literaria responde al deseo de evitar el equívoco que supondría el he- 
cho de que "literaria" se puede referir tanto al objeto (de la literatura) ce mu a la pro- 
pía teoría (imaginativa, lírica), 

Con la expresión teoría de la literatura nos referimos a una de estas tres activida- 
des (Mignolo, 1983): 

a) Formuiacíón de hipótesis que den cuenta de la complejidad del fenómeno li- 
terario. 

b) Reconstrucción racional de acontecimientos literarios, singulares o generales, 
del pasado, 

c) Comprensión teórica de los aspectos generales y repetlbles del fenómeno lite- 
rario. 



El sentido señalado en primer lugar es el más débil que cabe atribuir a la expre- 
sión- Acoge el hecho literario como una realidad consabida sobre la que no se pre- 
gunta previamente y procura dar cuenra de ella. En h formulación de Dihhey cae- 
del lado de la comprensión (verstehen), objetivo de las ciencias humanas. Sin duda, 
es en el que está pensando Welle k en la definición propuesta más arriba y también a] 
que corresponde la estrecha relación antes señalada entre teoría y crítica- Probable- 
mente, la Filosofía de ia ciencia abrigaría muchas aprensiones antes de otorgarle pre- 
cisamente estatuto de ciencia, aunque difícilmente objetaría su condición de activi- 
dad de orden cien tífico. 

El tercero entra de lleno en el ámbito de la explicación (erklaren), objetivo, se- 
gún el propio Dilthcy tanto de las ciencias naturales como de las culturales. Hay 
que señalar que la ratea de determinar los aspectos generales del fenómeno litera- 
rio incluye la búsqueda de una formulación que sustente ta propia propuesta, es 
decir, una labor epistemológica previa. Los caracteres generales no son solamente 
unas realidades que están ahí delante concretadas en obras determinadas, sino ras- 
gos hipotéticos que hay que justificar. Además, en este orden de cosas, las reglas de 
la i iterarte dad atañen tanto a la explicación de fenómenos dados como ala de po- 
sibles hechos por venir. Esta teoría bien pudiera considerarse como Filosofía o Ló- 
gica de la literatura. 

Es de notar al respecto que las teorías literarias incluidas en el tercer sentido que 
venimos viendo ahora se basan en instancias científicas externas a la propia literatu- 
ra. No sólo se trata de la Epistemología en general o de la Epistemología cultural (es- 
taba hasta ahora por hacer, que yo sepa, una específicamente literaria) como meiateo- 
ría en el caso de la Poética (Bobes Naves, 2008}. La Teoría sociológica de la literatura 
o la Teoría psicocrítica, por ejemplo, deben justificar, además de su pretendida ade- 
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cuación al objeto literario, su congruencia con las exigencias propias de la ciencia 
(Sociología, Psicoanálisis) en que se fundamentan. 

1.5- El análisis literario 

Según hemos recordado, el análisis de las obras literarias está implícita o explícita- 
mente anclado en la teoría o, por mejor decir, en alguna de las teorías literarias al uso, 
Existe una evidente relación dialéctica entre teoría y análisis: según la hipótesis que 
se sustente sobre el fenómeno literario, serán las estrategias que se emprendan para 
analizarlo y, a la inversa, según los resultados de los análisis, se modificarán las hipó- 
tesis teóricas para conseguir la adecuación. 

Podemos clasificar las metodologías de análisis literario vigentes tras la produc- 
ción del siglo XX, grosso modo, en tres grandes grupos de límites borrosos entre sí: 
inmanentes, trascendentes e integrado res. 

Llamaremos inmanentes a aquellos métodos que pretenden extraer conclusiones 
del mismo texto o erupo de textos considerados en sí mismos o acaso con referencia 

O ir ^ 

a un modelo lingüístico que permita elevar los datos a categoría, pero siempre con 
independencia de cualquier clave ajena al idioma. Son métodos inmanentes la Esti- 
lística, e! Formalismo, el Estructuralismo, el Temar ismo y el Análisis estadístico. 

Los métodos trascendentes analizan la obra en virtud de una clave interpretativa 
que está más allá de la configuración lingüística del texto. Son, entre otros, la Socio- 
crítica, ia Psicocrícica y la Poética de la imaginación, la Estética de la recepción y la 
Hermenéutica, 

Los integradores abordan las claves analíticas en el proceso de enunciación, con 
lo que consiguen que los datos del enunciado se integren en un conjunto más am- 
plio y que los datos del entorno sean tenidos en cuenta no como algo externo, sino 
en cuanto relevantes para el resultado de la significación. Son métodos integradores 
la Semiótica, la Pragmática, la Retórica, la Lingüística del texto y las teorías sistémi- 
cas de la literatura. 

La Estilística aborda el fenómeno del estilo o la especial elaboración del texto que 
puede ser reconocido corno huella del artista sobre su obra, o estrategia lingüística en 
orden a conseguir una peculiar atención por parte del receptor, El análisis de las fi- 
guras de estilo ha sido una constante en la historia de ios estudios literarios. En la 
concepción más simple se han considerado elementos de adorno "superpuesto" a 
la secuencia normal del enunciado para embellecerlo, con virtiéndolo en parte de las 
"bellas letras". Aunque la atención por el buen estilo debe ser común a todos los re- 
gistros lingüísticos, se da por descontado que es en el registro literario donde reviste 
mayor interés. 

El Formalismo considera el análisis de la configuración del texto como objeti- 
vo fundamental. No se trata, en general de que se desprecie el "fondo", sino de 
aceptar que la forma manifiesta el fondo, que no hay forma sin fondo (ni fondo 
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sin forma) y que, de todos modos, la forma es la vía de acceso más inmediata de 
que disponemos. 

El tenor de las afirmaciones formalistas es muy distinto de escuela a escuela* c in- 
cluso de autor a autor* dentro de una misma escuela o época. Recordemos de nuevo 
que "formalista' se ha empleado como insulto en determinadas ocasiones por los 
abanderados de métodos trascendentes contra los partidarios de estas metodologías, 

Estructuraiismo es todo método de análisis que parta del supuesto de que las 
obras literarias (al igual que todos los hechos culturales) pueden ser considerados co- 
mo sistemas autónomos de dependencias internas. Existen diversos grados en el ca- 
rácter estructuralista de una metodología, desde las que adoptan el supuesto estruc- 
tural como un expediente entre otros, a las que tienen el estructuraiismo como 
trasíondo filosófico vinculado a una determinada filosofía del lenguaje, 

Así, puede hablarse de estructuraiismo como una escuela teórica en sí misma; 
de metodología estructuralista como tina entre varias que emplea una misma escue- 
la y también de estilística estructural, semiótica estructural, ere, en las que 'estruc- 
tural 7 ' especifica un tipo dentro de una opción determinada. Volveremos sobre la 
cuestión. 

Sin embargo, hay que señalar desde el principio la importancia del estructuraiis- 
mo en la teoría, crítica y metodología literarias del siglo XX. Llega hasta el punto de 
que las periodizaciones de escuelas y movimientos pueden agruparse en preestructu- 
ralistas, esrructuralistas y postest ructuralis tas {Culler, 1975; Í982). 

El análisis temático se centra en el núcleo del contenido semántico, A primera vis- 
ta parece simen ico y contradictorio con el análisis formal. Sin embargo, cabe el aná- 
lisis de la forma del contenido como procedimiento de determinación del tema, que 
resultaría, a su vez, el denominador común, invariante semántico que proporciona la 
cohesión al texto y es punto donde confluye el proceso de su significación, 

Lo dicho se refiere a la Temática. La tematoiogía, en cambio, estudia la perviven- 
cia de un tema a través de diversos textos (el tema de Don Juan, el tema de Fausto, 
etc.). Estos otros estudios, aun teniendo el tema como objetivo, obviamente no co- 
rresponden a una línea inmanenrista de análisis. 

El Análisis estadístico determina la frecuencia de una palabra, una expresión o 
una construcción en una obra o en un conjunto. En cuanto centrado en el texto, es 
un procedimiento inmanente, aunque obtiene su mayor virtualidad con la compa- 
ración de sus resultados con las medias establecidas en el uso ordinario de las lenguas 
de que se trate. Ayudado de los instrumentos cibernéticos, resulta a veces útilísimo 
en los análisis estilísticos o cuando se trata de establecer la frecuencia de aparición de 
una recurren cia temática en los trabajos de la linea anterior. Su aplicación sol amen- 
te mecánica corre el peligro de caer en recuentos estériles, 

La Sociocrítica establece conclusiones que parten de la consideración de la litera- 
tura como fenómeno social. Son diversas las relaciones que se pueden establecer en- 
tre literatura y sociedad, aunque básicamente se reducen a dos: el análisis puede pre- 
tender ilustrar la sociedad utilizando el texto literario como un documento de época 
o establecer conclusiones acerca de la obra basadas, en último termino, en las rela- 
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dones que se presumen entre las estructuras literarias y las sociales. Normalmente es- 
ta segunda linca se adscribe filosóficamente al ámbito del marxismo. 

Otros trabajos que tratan de la consideración del fenómeno literario como insti- 
tución son ajenos al marco analítico que estamos valorando aquí. 

La Psicocntica busca las claves interpretativas en la mente humana, ya sea ésta la 
del autor, ya sea el inconsciente humano colectivo. Paralela a la metodología socio- 
crítica, suele inspirarse en alguna de las escuelas derivadas del psicoanálisis de Freud. 
O sea, busca la interpretación del texto a partir de consideraciones que no son espe- 
cíficas de la actividad literaria, sino generales del funcionamiento psicológico del ser 
humano que da lugar a discursos, entre los que se encuentra el literario, Como en el 
caso de la sociocrítica, hay autores que la conceptúan como un camino metodológi- 
co absoluto, mientras otros la presentan como una ayuda complementaría en la la- 
bor analítica. 

La Poética de la imaginación es una de las modalidades de la línea anterior. La de- 
nominación se debe al filósofo de inspiración psicoanalítica Gastón Bachelard y ha 
pasado a significar la interpretación basada en símbolos antropológicos de carácter 
universal. 

En algunas de sus realizaciones csrá emparentada con un cierto tematismo que in- 
daga las obsesiones fundamentales que están en el trasfondo de la creación, rastreán- 
dolas recur rendas temáticas explícitas o implícitas en la obra de que se trate. La Mi- 
tocrítíca o Análisis del mito son variantes de esta modalidad metodológica. 

La Estética de la recepción fija su atención en el polo del lector y valora la obra 
en relación con el horizonte de expectativas del público, tanto en el momento de su 
aparición como en sucesivas etapas del devenir histórico. Desde esta perspectiva, se 
anula la apreciación de la obra literaria como una "esencia" inmutable y se insiste en 
el carácter histórico de su consideración. Instaurar al receptor como eje de la inves- 
tigación, según han hecho jauss (1977) y otros autores de esta linea, ha supuesto un 
giro copernicano con respecto a las indagaciones literarias tradicionales y ha dado lu- 
gar a nuevos enfoques en metodologías inmanentes {en la Estilística, por ejemplo) 
según veremos. 

Muchas de las conclusiones de la Estética de la recepción se basan en ¡a Herme- 
néutica o doctrina de la interpretación que, en lo concerniente a nuestros propósi- 
tos, se inspira fundamentalmente en la obra de Gadamer (1960), quien pone de re- 
Heve cómo el conocimiento de un texto resulta de un diálogo entre el momento de 
escritura y el de lectura. El lector no puede desembarazarse de sus presupuestos de 
época, educación y cultura a la hora de la interpretación. Igualmente, el estableci- 
miento del sentido originario está ligado a las presuposiciones presentes en la subje- 
tividad del escritor. Estas cuestiones, inspiradas sobre todo en la larga historia de la 
interpretación de los testos bíblicos, están siendo adaptadas al análisis de los textos 
literarios con resultados que se siguen con creciente interés (Domínguez Caparros, 

1993), ( . 

La crítica feminista {Mol, 1988) constituye una aplicación más de ciertos aparta- 
dos, aunque es preciso consignarla aparte por cuanto se ha convertido en un recia- 
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dio masiva dentro del panorama de los estudios literarios. Parece que ha venido a 
sustituir en el panorama de la crítica al marxismo, virrualmente desaparecido después 
de muchas décadas de presencia predominante. Incluso se podría aventurar que la cri- 
tica feminista se di tunde en grupos humanos semejantes a los que sustentaron el mar- 
xismo. En cuanto ligada a la psicocrítica, analiza el orden simbólico que ha instaurado 
rradicionalmente la opresión de la mujer por pane del hombre. Como crítica socioló- 
gica, pone de relieve el dominio de las pautas masculinas como causa del poco aprecio 
de la literatura femenina a lo largo de la historia. El que nadie hubiera advertido que 
los primeros capítulos de la Biblia fueron escritos por tina mujer, según la infundada 
opinión de Bloom (1990), resultaría congruente con esta concepción, 

Es Crítica semiológica aquella que aborda el análisis de la obra corno sistema de 
signos. Atenta a los mecanismos de la producción del sentido, adopta necesariamen- 
te estrategias interdisciplinarias, puesto que el significado final es consecuencia de los 
múltiples códigos que se entrecruzan en todo espacio de significación. En el mode- 
lo simplificado de Morris comptende sintaxis {relación de los signos entre sí), se- 
mántica (relación de ios signos cotí los referentes) y pragmática {relación de los sig- 
nos con los elementos del proceso de comunicación). 

La Semiótica se identifica en parte con el estruauralismo en cuanto consiste en 
sacar las consecuencias de que todo sistema de signos es, por definición, código. Así, 
podemos deci r que todo análisis estructural is ta no red neto ramente inmanente pue- 
de ser semiótico, aunque no todo análisis semiótíco es estructural i sta. Por ejemplo, a 
los trabajos semióticos inspirados en Peirce (1857-1914) sería difícil otorgarles este 
calificativo. 

LaP ragmática se puede constituir también en línea autónoma. Consiste en abor- 
dar el estudio del lenguaje en situación. El enunciado literario significa en relación 
con un proceso en el que intervienen quienes escriben, quienes leen y quienes inter- 
pretan, La sintaxis y la se man rica se tornan, desde esta perspectiva, procedimientos 
de elaboración exigidos por el contexto y entorno. El problema de la ficáonalidad o 
cualidad de las narraciones que entran a formar parte del mundo literario es típica- 
mente pragmático. Como veremos, la naturaleza de los géneros también puede ser 
abordada provechosamente desde aquí. 

La Retórica es la disciplina tradicional que se ocupa de la persuasión por medio 
de la palabra. Desde Aristóteles se había caído en la cuenta de que los procedimien- 
tos de lenguaje que se emplean para atraer ¡a atención sobre un mensaje con ánimo 
de persuadir fian de ser los mismos (al menos, en parte) que los que se emplean con 
una finalidad estética. Por eso, a lo largo de la cultura occidental se han confundido 
muchas veces Retórica y Poética, sobre todo, la parte de la Retórica llamada elocu- 
ción, que es la encargada del estudio de las figuras. Modernamente, análisis estilísti- 
cos estructumiisras han reivindicado el nombre clásico para su labor y, así, han pro- 
liferado las Ncorretéricas. 

Además, como toda literarura entraña un algo de persuasión, también se ha visto 
la Retórica como una ciencia del texto atenta no sólo al enunciado, sino al proceso 
de enunciación, con lo que no sólo la elocución, sino también las otras partes se han 



integrado en los estudios de literatura, convirtiéndose así el análisis retórico en el 
nombre clásico de un tipo de lo que hoy conocemos como pragmática. 

Se denominan Lingüística del texto algunos análisis pto movidos especialmente en 
el ámbito eentroeuropeo {Van Dijk, 1977a; Petófi, 1975) que quieren subrayar la 
importancia de la unidad textual por oposición a ciertos estructuralismos anclados 
en el nivel de la frase. Surgidos tras los primeros desarrollos de la gramática genera- 
tiva, asumen explícitamente planteamientos semióticos, hasta tal punto que se pue- 
de afirmar sin temor a equivocarse que toda lingüística del texto es semiótica, aun- 
que no toda semiótica sea una lingüística del texto. 

Versiones integradoras de la sociocrítica son la escuela de Bajtín (1963), la Se- 
miótica de la cultura de Lotman (1970), la Teoría empírica de la literatura de 
Schmidt {1980) y la Teoría de los polisistemas propuesta por ícamar Even-Zohar 
(1 990). Tienen en comiin el afán por dotar de un estaturo científico a sus trabajos y, 
sobre todo, en algunos casos, el carácter totalmente ajeno a lo literario de sus con- 
clusiones, lo cual no quiere decir en absoluto que carezcan de interés. 

La Deconstrucción, en fin, viene a suponer el grado cero del análisis. La radical 
posición a n ti metafísica de esta línea, inspirada en Paul de Man (1971) o Dcrrida 
(1967b, 1972b), niega que exista posibilidad alguna de búsqueda de la verdad, de 
adecuación entre signos y referentes. En consecuencia, el intento interpretativo de la 
Hermenéutica sería un objetivo imposible. Todo texto, dicen, ofrece un lenguaje 
esencialmente retórico en que cada figura puede enviar a otra hasta el infinito. Impo- 
sible, pues, fijar el resultado de la tarea analítica: afirmar que son posibles infinitos 
análisis es igual que sostener que no es posible ninguno. Tanto es así que de algunas 
versiones vulgatae de la crítica norteamericana se podría deducir que, no existiendo 
valores objetivos ni precedencias, en cuanto texto, tanto da El Quijote como una re- 
cera de cocina. 

Tras esta enumeración no exhaustiva, hay que advertir no sólo de las fronreras 
borrosas entre unas líneas y otras, sino también de la existencia de posibles o (im) po- 
sibles mezclas, algunas de las cuales hemos dejado ya apuntadas. Como ya queda di- 
cho, sólo cabe una exclusión, la Deconstrucción no es una línea mas de interpreta- 
ción, es un alegato contra la interpretación 
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La Retórica ha sustentado la oratoria sagrada» lia sido soporte de la propaganda 
política y ha encontrado un enorme desarrollo en la publicidad comercial. 

Como he expresado en otras ocasiones, creo que la Retórica está en los umbrales 
del siglo XXI más presente que nunca en esta civilización de las relaciones mediadas 
en que la imagen cuenta de forma extraordinaria. 

Lo que dice un político, lo que el cantante representa como vida privada para que 
sea nartado verbal y } sobre todo, fotográficamente por las revistas del corazón, no es, 
con frecuencia, lo que aquél piensa o lo que éste vive, sino lo que sus asesores, tras 
una prospección de mercado, le indican que es eficaz, que va a suscitar la adhesión. 
Y lo asombroso es que e! político seguirá cosechando votos a pesar de que no hace lo 
que dice y el cantante, aun con la voz cascada por los años, recorrerá de triunfo en 
triunfo el planeta, rindiendo a sus pies incluso a los poderosos de la Tierra que, co- 
mo él, son esclavos de la imagen? representantes de papeles de conveniencia en el tin- 
glado de la farsa universal. 

Esta retórica sofística, que busca conseguir la adhesión a toda costa, convive y 
convivirá con la retórica que procure convencer de la verdad. Como hace Quin tilia- 
no en su manual, y hoy con mayor motivo, habrá que seguir prestando atención a 
las relaciones de la ética con el uso del discurso, si no se quiere que la Retórica y las 
disciplinas que hoj la heredan con distintos nombres se conviertan en elementos- de 
nuevas violencias. Además de a la direcra relación de la Retórica con la Teoría de la 
Literatura y con las otras disciplinas del discurso, habrá que prestar a rendó n a ésra, 
que relaciona los discursos con cada ser humano en particular. 



FIGURAS RETÓRICAS 



7.1. Concepto 

El apartado de la Retórica que conocemos con el nombre de Elocuúo se centra fun- 
damentalmente en la clasificación y descripción de los recursos de expresión o figu- 
rasen el sentido amplio del término. Como sabemos, la Elocución clásica estudia los 
"estilos" y las cualidades o 'Virtudes" de la expresión, que son la corrección (puntas)* 
la claridad (perspicuitas) y la belleza (ornatus). Es dentro de este último marco de la 
belleza en el que se concebían las figuras como un adorno superpuesto al discurso 
"normal" del lenguaje. El "adorno" se obtiene de tres formas: 

a) Mediante transgresiones de la norma (claridad y corrección) que, abordadas 
deliberadamente al servicio de un más alto valor expresivo, se convierten en li- 
cencias. 

b) Mediante repeticiones que sirven para intensificar. 

c) Mediante la utilización especialmente lúcida o adecuada de los mecanismos 
ordinarios de la lengua puestos al servicio de una mayor expresividad o in- 
tensidad. 

En la ttadición se ha distinguido también entre recursos que afectan a palabras 
aisladas (verbis singulu) y recursos que afectan a grupos de palabras (verbis comuna 
tu). Dentro de tos primeros están los metaplasmos, de naturaleza fónica y gráfica, y 
los tropos, de naturaleza léxico -semántica. Los 'grupos de palabras" abarcan las figu- 
rasen sentido estricto, fenómenos restringidos a los límites de una oración, y la com- 
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posición, que trasciende los límites de la oración para adentrarse en la construcción 
del discurso. 

Quintil ¡ano enumera en su Institutio (I, 5) cuatro mecanismos pira elaborar los 
diferentes recursos expresivos: adiedlo (adición) t detractio (supresión), transmutado 
(inversión) e inmuta tio (sustitución). La combinación de estas cuatro vías con los 
apartados expuestos en los párrafos anteriores constituyen el entramado básico de ro- 
das las clasificaciones tradicionales. El resto de recursos que no son resultado de es- 
tas operaciones aparecen con la denominación de figuras de pensamiento. 

Según lo visto, figura en sentido amplio puede ser cualquier segmento del enun- 
ciado que el emisor ha ofrecido como especialmente significativo, que el receptor ha 
recibido como tal o, como será lo plausible, que el emisor ha intentado dotar de es- 
pecial significación y el receptor así lo ha reconocido. ¿Hay muchas conjunciones? 
Polisíndeton tenemos. ¿Hay pocas? Asíndeton. ¿Cuántas hacen falta para caer en uno 
u otro lado? Depende, El sistema de las figuras dista de ser una ciencia exacta. 

Si cualquier enunciado puede convertirse en figura en este sen r ido amplio (que es 
el que se emplea en el título del capítulo y en adelante), sus clasificaciones configu- 
rarán en realidad una serie abierta e indefinida. Esto ha permitido que el furor taxo- 
nómico de los rétores las haya multiplicado a lo largo de toda la historia de la cultu- 
ra occidenraL Cada tratadista ofrece una lista propia, en parte común a la tradición 
y en parte diferente a otras. Repasando las más recientes, podemos escoger entre las 
series compuestas por I^usberg (1960), Leech (1966), Todorov (1967), Grupo |X 
(1970), Spang (1979), Suhamy (1983), Morel (1982), Píen {1977}, López Garda 
(1985), Morrara GaravelÜ (1988), Albaladqo (1989a), Bacry (1992), Mayoral 
(1 994), García Barden tos (1998) y un largo etcétera. 

La que se presenta a continuación está inspirada en la propuesta de Todorov 
(1967) que es, a mi juicio, una de las más simples y claras. Nos limitaremos a dis- 
tinguir Ucencias (tipo a de los enumerados al iniciar el capituló) por un lado c inten- 
sificaciones (tipos b y c) por otro. Dentro de cada uno de estos dos apartados, agru- 
paremos los fenómenos según cuatro niveles lingüísticos: 

a) Relación sonido-sentido» 

b) Sintaxis. 

c) Semántica. 

d) Relación signo-referente. 

Como los distintos aspectos del signo lingüístico se dan simultáneamente, el alo- 
jamiento de cada figura resultará muchas veces convencional. Por ejemplo, el retrué- 
cano como contraposición de dos frases que contienen las mismas palabras en otro or- 
den y régimen es figura del apartado 'son ido-sen tido"* porque transgrede la norma de 
u a igual sonido, igual sentido 7 ', pero es un fenómeno semántico en cuanto, mediante 
esa transmutado, consigue un segundo significado más allá del literal: algunos lo cla- 
sifican así con el nombre de antimetábole. Hay, pues, que tener en cuenra el carácter 
en cierta medida arbitrario de roda clasificación. La nuestra no es excepción. 
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Por otra parre, según el criterio de clasificación adoptado, los fenómenos se re- 
lacionan de distintas maneras, aparecen más o menos próximos o lejanos entre si 
Por ejemplo, si, como se hace aquí, agrupamos las anomalías por un lado y las in- 
tensificaciones por otro (lo mismo sean consecuencia de repeticiones que de situa- 
ción y contexto), la enumeración aparecerá junto con la descripción, la sentencia o 
el epi fonema, intensificaciones también de la relación entre signo y referente, En 
cambio, para los que consideran toda repetición un tipo de licencia, la enumeración 
formará parte del grupo de figuras por adición junto con el sinatrotsmo y el polisín- 
deton. 

Como siempre que existen diferentes sistemas de denominación, habrá ocasiones 
en que un mismo término sirva para varios conceptos distintas según el autor que io 
emplea y que un mismo concepto sea expresado por varios términos diferentes en 
distintas retóricas. Hay que estar atento pata deshacer mediante la atención al con- 
texto los posibles equívocos* 

Con todo, el peso de la tradición ha organizado un sistema de denominaciones 
en gran medida constantes. En los casos de duda, hemos intentado escoger para 
nuestro elenco la más prestigiosa y frecuente. El inventarío de figuras constituye, de 
todas maneras, un vocabulario técnico que es indispensable conocer, 

7,2. Licencias 

La transgresión de una norma lingüística, aunque no vuelve el enunciado ininteligi- 
ble como ocurriría si ¡a trasgredida fuera una regla del código fundamental, consti- 
tuye una falta o error. Ahora bien, si esa anomalía se aborda o se interpreta como li- 
bertad permisible en una comunicación especial, en la comunicación literaria, 
entonces nos encontramos ante una figura, ante una licencia en concreto. Veámoslo 
en los cuatro niveles mencionados. 

7.2 /. Relación sonido-sentido 

Figuras de dicción. Utilización deliberada a efectos rítmicos de trasgresiones derivadas 
de mecanismos o tendencias implícitas en la cadena hablada, Entre ella se encuen- 
tran las licencias poéticas que estudiaremos en el capítulo siguiente con los nombres 
de sinalefa? dialejk, sinéresis y diéresis, así como las que veremos a continuación hasta 
la paragoge inclusive. 

Aféresis. Suptesión de una sílaba a comienzo de una palabra. 

Como el cueducío quiebres de una fuente 



(Tirso de Molina) 
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Síncopa, Supresión Je una sílaba interna. 

Pastores los que fuerdes 

allá por las majadas del otero, 

sí por ventura vientes 

aquél que yo más quiero, 

decidle que adolezco, peno y muero. 

(San Juan de la Cruz) 

Apócope. Supresión de la sílaba final. 

Siquier La mué ríe me Ueva 

— 

(Romancero) 

Una forma especial de síncopa es ¡a que configuran los versos de cabo roto. Veamos 
los versos de Urganda la Desconocida que aparecen en el prólogo del Quijote. 

Advierte que es desatí- 
Siendo de vidrio el teja 
Tomar piedras en la ina- 
Para tirar al veri- 
Deja que el hombre de jui- 
En las obras que compo- 
Se vaya con pies de pío- 
Que el que saca a luz pa pe- 
F'a ra entretener doñee 
Escribe a tontas y a to% 

r 

Prótesis. Aumento de una sílaba inicial. 

Así para poder ser amatado 

(Garcilaso de la Vega) 



Epéntesis. Aumento de una silaba interna. 

Padre, la benedición 

(Cañizares) 

Paragoge. Aumento de una sílaba final. 

La mano le da a besare 



(Romancero) 
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Aliteración. Repetición sisre marica de un mismo fonema en un mismo enuncia- 
do. A veces, repetición de un mismo grafema, aunque no corresponda al mismo so- 
nido, Con rodo» ta virtualidad expresiva de los solos rasgos gráficos es mucho menor. 



Movióla el sitio umbroso, el manso viento, 
el suave olor d 1 aquel florido suelo; 
las aves en el fresco apartamiento 
vio descansar de trabajoso vuelo; 
secaba entonces el terreno aliento 
el sol, subido en la mitad del cielo; 
en el silencio soto s'escuckaba 
un susurro de abejas que sonaba. 

(Garcilaso de la Vega) 



Esta aliteración es además onomatopéyica, o sea, reproduce con su sonido aquel 
que se quiere describir. Cuando la onomatopeyOy como en este caso, se prolonga a lo 
largo de diversas palabras se denomina cambien armonía imitativa. 

Acróstico. Distribución de las grafías iniciales de cada verso de modo que, leídas 
en vertical, componen un nombre o frase. Así pone su nombre al principio quien es- 
cribe La Celestina:. 



El silencio escuda y suele encubrir 
Li falla de ingenio y torpeza de lenguas; 
Blasón, que es contrario, publica sus menguas 
A! quien mucho habla sin mucho sentir. 
Como la hormiga que deja de ir» 
Holgando por tierra, con la provisión: 
J fletóse con alas de su perdición: 
Lleváronla en alto, no sabe donde ir. 

El aire gozando ajeno y extraño, 
Rapiña es ya hecha de aves que vuelan 
Fuertes más que ella, por cebo la llevan: 
En las nuevas alas estaba su daño. 
Razón es que aplique a mi pluma este engaño, 
No despreciando a los que me arguyen. 
Así, que a mí mismo mis alas destruyen, 
Nublosas y Hacas, nacidas de ogaño. 

Donde ésta gozar pensaba volando, 
Oyó de escribir cobrar más honor, 
De lo uno y de lo otro nació disfavor: 
Ella es comida y a mí están cortando 
Reproches, revistas y tachas. Callando 
Obstara, ya los daños de envidia y murmuras 
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insisto remando, y los puertos seguros 
Airas quedan todos ya cuanta más ando 
Si bien queréis ver mi limpio motivo. 

[...] 

(El Bachiller Fernando de Rojas) 

Anagrama. Composición que relaciona palabras o secuencias que constan de los 
mismos fonemas o sílabas, pero en distinto orden, 

Anagrama de Luisa 
es ilusa y no ia infama, 
supuesto que el anagrama 
no es definición precisa; 
ya con el sujeto frisa, 
ya es compuesto, ya neutral; 
neutros son perla y pera! 
ramo, amor, burla y albur, 
conforman hurta y tahúr, 
implican malsín sin mal 

(Juan de Salinas) 

Se puede considerar una variedad de anagrama el palíndromo o expresión suscep- 
tible de ser igualmente leída de izquierda a derecha o de derecha a izquierda; dábale 
arroz a la zorra el abad. 

Quiasma, Distribución simétrica o cruzada de las mismas palabras en dos frases 
contiguas. 

Engañaron sotiimente 
con imaginación loca 
pocos días, edad poca 
ai niño bien pareciente, 

(Fernán Pérez de Guzmán) 

Retruécano. Contraposición de dos frases que contienen las mismas palabras en 
otro orden y régimen. 

Cuando decir tu pena a Silvia intento 
¿cómo creerá que sientes lo que dices , 
oyendo cuán bien dices lo que sientes? 

(Bartolomé L. de Argén sola) 



Figuras retoricas 1 53 



Calambur En fren ta miento de dos palabras distintas por su significado, aunque 
perceptiblemente iguales por su significante. 

Dicen que ha escrito Lopico 
contra mí, versos adversos; 
mas, si yo vuelvo mi pico, 
con el pico de mis versos 
a este Lopico ¡o pico. 

(Góngora) 

Paronomasia o adnominaüo. En fren ta miento de dos palabras o grtipos de palabras 
de parecido significante- 

Sospecho, prima querida, 
que de mi contento y vida 
Serafina será fin. 

{Tirso de Molina) 

Asonancia o similicadencia. Idéntica terminación fonemáüca de frases o miem- 
bros de frases contiguos. Se distingue entre horneo téleuton u homoktelcuton (igual 
final) y horneó protón o similiter cadena úmilicadencia propiamente dicha {igual fle- 
xión). En el primer caso, simplemente se produce la coincidencia de sonidos; en el 
segundo, es consecuencia de corresponder a una misma forma flexiva. Lo vemos 
en sendos ejemplos, 

| | y cuanto más se quebranta 
mortifica su garganta 
con nukis al gusto grata*. 

(Juan de Salinas) 

[„.] y en medio dei trabajo y la fatiga 
estoy cantando yo, y está sonando 
de mis atados pies el grave hierro. 

{Garciiaso de la Vega) 

7.2.2. Sintaxis 

Elipsis. Omisión en el texto de algún contenido que existe en la construcción ló- 
gica* En la mayoría de los casos, una visión moderna de la Gramática no incluiría es- 
te fenómeno como figura, sino en un apartado de presuposiciones u otras condicio- 
nes pragmáticas. 
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La casa oscura, vacía; 
humedad en las paredes; 
brocal de pozo sin cubo, 
jardín de lagartos verdes. 

(Nicolás Guillén) 

Braquilogia, Empleo de una expresión corta, equivalente a otra mis amplia o 
complicada. 

¡Qué descansada vida 

la del que huye el mundanal ruido, 

y sigue la escondida 

senda, por do han ido 

los pocos sabios que en el mundo han sido! 

(Fray Luis de León) 

{En efecto, todo el poema La Vida retirada es un desarrollo de esta condensada 
estrofa inicial.) 

Zeugma. Elipsis de un término que se repite en dos enunciados. A veces, de estar 
expreso el término elidido, necesitaría también un cambio gramatical. 

La rotación del fruto, Ja alegría 

del pájaro fomentas 

y el bienestar y la salud de paso. 

(Miguel Hernández) 

Dilogía o silepsis. Uso de una palabra en dos sencidos diversos dentro de un mis- 
mo enunciado. 

Ya formidable y espantoso suena 
dentro del corazón, el postrer día; 
y la última hora, negra y fría, 
se acerca de temor y sombras llena, 
si agradable descanso, paz serena 
la muerte en traje de dolor, envía, 
señas da su desdén de cortesía; 
más tiene de caricia que de pena. 
¿Qué pretende el temor desacordado 
de la que a rescatar, piadosa, viene 
espíritu en miserias anudado? 
Llegue rogada, pues mi bien previene, 
hálleme agradecido, no asustado; 
mi vida acabe, y mi vivir ordene, 

(Quevedo) 
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Reticencia o aposiopesis. Mediante la suspensión de la secuencia, se comunica más 
significación de la que expresamente se transmite. 

Fisgona, ruda, necia, altiva, puerca, 
gotosa y... basta, musa mía, 
¿cómo apurar tan grande letanía? 

(Quevedo) 

interrupción. La suspensión de la secuencia lógica expresa la perturbación produ- 
cida por la emoción. 

Ah! noche, ya no noche!... tristes días. 

(Leandro Fernández de Moratín) 

Hipérbaton. Cambio en el orden lógico de los elementos funcionales de una ora- 
ción según se puede ver en el siguiente ejemplo, Se habla de tmesis, cuando se refie- 
re a la separación de una unidad compuesta (han... ardido), mediante la intercalación 
de otros elementos de la oración, y de anástrofe cuando se trata de palabras inme- 
diatas (Cerrar podrá). 

Cerrar podrá mis ojos la postrera 
sombra que se llevare el blanco día 
y podrá desatar esta alma mía 
hora a su afán ansioso lisonjera . 
Mas no de esotra parte en la ribera, 
dejará la memoria donde ardía, 
nadar sabe mi llama la agua fría 
y perder el respeto a ley severa. 
Alma que a todo un Dios prisión ha sido 
venas que humor a tanto fuego han dado, 
medulas que han gloriosamente ardido, 
su cuerpo dejarán, no su cuidado, 
serán cenizas, mas tendrán sentido, 
polvo serán, mas polvo enamorado. 

(Quevedo) 



7.23* Semántica 

Epíteto. Adjetivo calificativo que, como adjunto al nombre, le añade una cualidad 
o la subraya sin modificar, al contrario de lo que ocurre en el uso ordinario, su ex- 
tensión ni su comprensión. 
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Por ti el silencio de la sombra umbrosa 
por ti la esquí vid ad y apartamiento 
del solitario monte me agradaba; 
por ti la verde yerba, el fresco viento, 
el Naneo lirio y colorada rosa 
y dulce primavera deseaba. 

(Gareteo de ía Vega) 

Sínquisis o mixtura verborum. Extremada dislocación sintáctica, consecuencia de 
hipérbatos de todo tipo. 

Los fuegos pues el joven solemniza 
mientras el viejo tanta acusa tea 
al de las bodas díos T no alguna sea 
de nocturno Faetón carroza ardiente, 
y miserablemente 
campo amanezca estéril de ceniza 
la que anocheció aldea. 

(Góngora) 

Equívoco o antanaclask Enfrentamiento de dos significados distintos de un mis- 
mo significante. 

Con dos tragos del que suelo 
llamar yo néctar divino 
y que otros llaman vino, 
porque nos vino del cielo. 

(Baltasar del Alcázar) 

Sinonimia, metúbole o expoíición. Utilización de palabras sinónimas en un mismo 
contexto. 

Acude, acorre, vuela. 

traspasa la alta sierra, 

ocupa el llano, 

no perdones la espuela, 

no des paz a la mano, 

menea fulminando el hierro insano. 

(Fray Luis de León) 

Histerología o histeron próteron. Inversión lógico-cronológica del orden de la frase. 

Rompí a Túnez; vencí, volviendo a Fl andes, 
mil guerras, mil rebeldes, mil engaños 
y tuve de ser mártir santo celo. 
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No quise a Irlanda con promesas grandes, 
muero en Rouges, viví treinta y tres años, 
fui César de la fe, triunfé en el ciclo, 

(Lope de Vega) 

Parodias tole, separación o distinctio. Sinonimia que se hace notar. 

La luz no está en la luz, está en las cosas 
que arden de luz tenaz bajo la lluvia. 

{José Ángel Va lente) 

Oxímoron, Enfremamiento de dos palabras de significado literalmente contradic- 
torio. 

La noche sosegada 

en par de ios levantes de la aurora, 

la mfistcü callada, 

la soledad sonora, 

la cena que recrea y enamora. 

(San Juan de la Cruz) 

Sinécdoque, En el plano lingüístico de la contigüidad, traslación de una palabra 
que designa el todo por la parte o viceversa. 

Que no le enturbia el pecho 

de los soberbios grandes el estado 

ni del dorado techo 

se admira, fabricado 

del sabio moro, en jaspes sustentado. 

(Fray Luis de León) 

La sinécdoque que designa un nombre común por un nombre propio o viceversa 
se denomina antonomasia. 

Ni un seductor Manara ni un Bradomín he sido 
-ya conocéis mi torpe aliño indumentario-, 
mas recibí la flecha que me asignó Cupido, 
y amé cuanto ellas puedan lener de hospitalario. 

(Antonio Machado) 

Metonimia. En el plano lingüístico de la contigüidad, trastueque de significación 
de una palabra que designa la causa por el efecto o viceversa. 
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Azota el remo al líquido elemento* 
gobierna ya el timón y gime el pino, 
y el confuso rumor de la cadena 
es un teatro de la eterna pena. 

{Conde de Villa media na) 

Metáfora. En el plano lingüístico de la semejanza, traslación del significado de un 
rérmino a otro con el que guarda una relación pardal. El uso de una metáfora pue- 
de generalizarse hasta perder el sentido traslaticio originario. 

La poesía 

Vino, primero, pura, 
vestida de inocencia. 

Y la amé como un niño. 
Luego se fue vistiendo 
de no sé que ropajes. 

Y la fui odiando, sin saberlo. 
Llegó a ser una reina, 
fastuosa de tesoros,,, 

¡Que iracundia de hiél y sinseniido! 

... Mas se fue desnudando 
y yo le sonreía. 
Se quedó con la túnica 
ríe su inocencia antigua. 
Creí de nuevo en ella. 

Y se quitó la túnica 

y apareció desnuda. toda... 
¡Oh pasión de mi vida, poesía 
desnuda* mía para siempre! 

(Juan Ramón Jiménez) 
Alegoría. Mediante una comparación tácita, presenta un doble sentido, literal e 

intelectual, 

Yo maestro Concalvo de Verceo rwmnado, 
yendo en romería caecí en un prado, 
verde e bien sencido, de flores bien poblado, 
logar cobdégiaduero para omne cansado, 

Daban olor sovejo ¡as flores bien olientes 
refrescaban en omne las carnes e las mientes; 
manavan cada canto fuentes claras corrientes, 
en verano bien frías, en ivierno calientes* 

í-J 
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Quanto aquí vivimos en age no moramos; 
la finca nca durable suso la esperamos; 
la nuestra romería estonz la acabamos, 
quando a Paraíso las almas enviamos. 

En ésta romería avernos un buen prado 
en qui tova repaire tot romeo cansado; 
la Virgin Gloriosa, madre del buen Criado, 
del qual otro ninguno cgual non fue trobado, 

Estí prado fue siempre verde en onestat, 

ca nunca ovo mácula la su virginidai, 

post partum et in parlu fu virgin de verdal, 

i Ilesa, incorrupta en su entegredat 

Las quatro fuentes claras que del prado manavan, 

los quatro evangelios, esso significa van, 

ca los evangelistas quatro que los dicta van, 

quando los escrivién, con ella se fablavan. 



(Gonzalo ríe Berceo) 

Personificación o prosopopeya. Atribución de cualidades de seres animados a seres 
inanimados. Cuando se trata de atribuir cualidades humanas a seres irracionales, se 
llama propiamente personificación. En los demás casos, se puede llamar también me- 
tagoge. 

El oso, la mona y el cerdo 



Un oso con que la vida 

ganaba un piamontés, 

la no muy bien aprendida 

danza ensayaba en dos píes. 

Queriendo hacer de persona, 

dijo a una mona: "¿Qué tal?" 

Era perita la Mona, 

y respondióle: ' Muy mal". 

"Yo creo, replicó el Oso, 

que me haces poco favor. 

¡Pues qué! ¿Mi aire no es garboso? 

¿No hago el paso con primor?" 

Estaba el Cerdo presente, 

y dijo: "¡Bravo, bien va! 

Bailarín más excelente 

no se ha visto ni verá". 

Echó el Oso, al oir esto, 

sus cuentas allá entre sí, 

y con ademán modesto, 

hubo de exclamar así: 

"Cuando me desaprobaba 
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la Mona, llegué a dudar; 

mas ya que el Cerdo me alaba, 

muv mal debo de bailar". 

(Tomás de Iriarle) 

Sinestesia. Se mezclan y confunden las cualidades que perciben los distintos sen- 
tidos corporales. 

En colores sonoros suspendidos 
oyen los ojos, miran los oídos. 

'm 

(López de Zarate) 

Alusión. Referencia tácita a una realidad que se supone muy conocida. 

Pero lo que yo he podido averiguar en este caso, y lo que he hallado escrito en los 
anales de la Mancha, es que él anduvo todo aquel día, y, al anochecer, su rocín y él se 
hallaron cansados y muertos de hambre; y que, mirando a todas partes por ver si des- 
cubriría algún castillo o alguna majada de pastores donde recogerse, y a donde pudie- 
se remediar su mucha necesidad, vio no lejos del camino por donde iba una venta, que 
fue como si viere una estrella que no a los portales, sino a los alcázares de redención le 
encaminaba. 

(Cervantes) 

Metalepsis. Referencia a una noción que expresa otra en relación de antecedente o 
consecuente con ella. 

Oue no mire tu hermosura, 
quien ha de mirar tu honra. 

(Calderón de la Barca) 

Paradoja, Antilogía o Endtadis. Reunión de términos sólo literalmente contradic- 
torios. En realidad se trata de un aparente contrasentido que postula otro significado 
mis allá del superficial. 

¡Oh llama de amor viva 

que tiernamente hieres 

de mi alma en el más profundo centro! 

Pues ya no eres esquiva, 

acaba ya si quieres, 

rompe la tela deste dulce encuentro. 

¡Oh cauterio suave!, 

¡Oh regalada llaga!, 

¡Oh mano blanda!, ¡oh toque delicado. 
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que a vida eterna sabe, 

y a toda deuda paga! 

Matando, muerte en vida la has trocado. 



(San Juan de la Cruz) 
Perífrasis. Expresa una idea mediante un rodeo. 



Era del año la estación florida 

en que el mentido robador de Europa 

(media luna las armas de su frente, 

y el sol todos los rayos de su pelo), 

luciente honor del cielo, 

en campos de zafiro pace estrellas. 



(Góngora) 

7.2.4. Relación signo-referente 

Preterición. Finge pasar por alto lo que en efecto se está diciendo. 

No quiero llegar a otras menudencias, conviene a saber, de la falta de camisas y no sobra 
de zapatos, la ralidad y poco pelo del vestido, ni aquel ahitarse con tanto gusto cuando la 
buena suerte les depara algún banquete. 



(Cervantes) 

Permisión. Ofrece al interlocutor la realización de algo que obviamente no se 
desea. 



Agora que ya las sabes, 
generosamente anima 
contra mi vida el acero, 
el valor contra mi vida; 
que ya para que me mates, 
aquestos lazos te quitan 
mis manos; algunos dellos 
mi cuello infeliz oprima. 
Tu hija soy, sin honra estoy 
y tú libre. Solicita 
con mi muerte tu alabanza, 
para que de ti se diga 
que por dar vida a tu honor, 
diste la muerte a tu hija. 



(Calderón de la Barca) 
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IroníOy antífrasis o simulación. Expresión en tono de burla de lo con era rio de lo 
que se quiere comunicar. 

No busques lo moral ni lo decente 
para tus dramas, ni tras ellos sudes; 
que allí todo se pasa y se consiente, 

(Leandro Fernández de Moratín) 

Sarcasmo. Es una ironía insultante. 

En aqueste enterramiento 
humilde, pobre y mezquino, 
yace envuelto en oro fino 
un hombre rico avariento. 
Murió con cien mil dolores, 
sin poderlo remediar, 
tan sólo por no gastar 
ni aun hasta malos humores. 

{Que ved o) 

Asteísmo. Alabanza delicada en forma de vituperio o viceversa. 

¡Pero qué hernioso a despecho de estos contrastes fácilmente corregibles el conjunto 
de este polígono habitable! ¡De qué maravilloso modo allí quedaba patente la capacidad 
para la improvisación y la original fuerza constructiva del hombre ibero! ¡Cómo los valo- 
res espirituales que otros pueblos nos envidian eran palpablemente demostrados en la ma- 
nera cómo de la nada y del detritus toda una armoniosa ciudad había surgido a impulsos 
de su soplo vivificador! ¡Que conmovedor espectáculo, fuente de noble orgullo para sus 
compatriotas, componía el vallizuelo totalmente cubierto de una proliferante materia gá- 
rrula de vida, destellante de colores, que no sólo nada tenía que envidiar, sino que in- 
cluso superaba las perfectas creaciones -en el fondo monótonas y carentes de gracia- de 
las especies más inteligentes: las hormigas, las laboriosas abejas, el castor norteamerica- 
no! ¡Cómo se patentizaba el brío de una civilización que sabe mostrar su poder creador 
tanto en la total ausencia de medios de la meseta como en la ubérrima abundancia de las 
selvas transoceánicas! Porque si es bello lo que otros pueblos -aparentemente superio- 
res- han logrado a fuerza de organización, de trabajo, de riqueza y -porqué no decirlo- 
de aburrimiento en la haz de sus pálidos países, un grupo ac Itabo la do como aquél no de- 
ja de ser al mismo tiempo recreo para el artista y campo de estudio para el sociólogo, 

(Luis Martín Santos) 

Hipérbole. Exageración en ta designación del referente. 

Érase un hombre a una nariz pegado, 
érase una nariz superlativa, 
érase una alquitara medio viva, 
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érase un peje espada mal barbado; 
era un reloj de sol mal encarado, 
érase un elefante boca arriba, 
érase una nariz sayón y escriba, 
un Ovido Nasón mal ñangado. 
Érase el espolón de una galera, 
érase una pirámide de Egipto, 
las doce tribus de narices era; 
érase un naricfsimo infinito 
frisón, archinariz, caratulera, 
sabañón garrafal, morado y frito. 

(Que vedo) , 

Litote. Atenuación del enunciado mediante su expresión en fórmula indirecta, 
normalmente negativa. 

El aire se serena 

y viste de hermosura y luz no usada, 

Salinas, cuando suena 

la música extremada, 

por voestra sabia mano gobernada, 

(Fray Luis de León ) 

Asociación. Utilización del plural para un discurso en primera persona del sin- 
gular. 

Dubitación, Se duda entre dos o más posibles formas de decir, pensar o actuar. 

j Ay de mí! ¿Qué debo hacer 
hoy en la ocasión presente? 
Si digo quién soy, Gotaldo 
a quien mi vida le debe 
este amparo y este honor, 
conmigo ofenderse puede, 
pues me dice que callando 
honor y remedio espere. 
Si no he de decir quién soy 
a Astolfo, y él liega a verme, 
¿cómo he de disimular? 
Pues aunque fingirlo intenten 
la voz, la lengua y los ojos, 
les dirá el alma que mienten. 



(Calderón de la Barca) 
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Comunicación o anacoenosis. Se finge consultar el parecer de los oyentes. 

Decidme, la hermosura, 
Ja gentil figura y tez 
de la cara, 

la color y la blancura, 
cuando viene la vejez 
¿qué se para? 



(Jorge Manrique) 

Concesión. Concede previamente algo en contra del propio argumento para re- 
Forzarlo dialécticamente. 



Yo os quiero confesar, D. Juan, primero 
que aquel blanco y carmín de doña Elvira 
no tiene de ella más, si bien se mira, 
que el haberla costado su dinero; 
pero también que me confieses quiero 
que es tanta la verdad de su mentira, 
que en vano a competir con ella aspira 
belleza igual de rostro verdadero. 



(Lupereio Leonardo de Argensola) 

Interrogación. Utilización del funcionalismo interrogativo del lenguaje para dar 
mayor énfasis a una afirmación. 



¿Qué se hÍ2o el rey don Joan? 
Los Infantes d' Aragón 
¿qué se hicieron? 
¿Que fue óc tanto galán, 
qué de tanta inuenríón 
que truxeron? 
¿Fueron sino devaneos, 
qué fueron sino verduras 
de las eras, 

las justas e los torneos, 
paramentos, bordaduras 
e cimeras? 

¿Qué se hicieron las damas, 
sus tocados e vestidos, 
sus olores? 

¿Qué se hicieron las llantas 
de los fuegos encendidos 
domadores? 

¿Qué se hizo aquel trovar, 
las músicas acordadas 
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que tañían? 

¿Qué se hizo aquel dancar 
aquellas ropas chapadas 
que traían? 

(Jorge Manrique) 

7.3, Intensificaciones 

Cuando no se transgrede la norma lingüística, pero podemos describir segmentos del 
enunciado como especialmente significativos a causa de su insistente reiteración o 
por cualquier otro motivo, nos hallamos ante las i n ce osificaciones, que cubren el se- 
gundo gran apartado de las figuras. 

7.3. 1. Relación sonido-sentido 

Anáfora, Reiteración de una o varias palabras al comienzo de diversas frases de un 
período. 

Ya de tu creación, tal vez, alhaja 
algún sereno aparte campesino 
el algarrobo, ei haya, el roble, el pino 
que ha de ser la materia de mi caja. 
Ya, tal vez, la combate y la trabaja 
el talador con ímpetu asesino 
y, tal vez, por la cuesta del camino 
sangrando sube y resonando baja. 
Ya, tal vez, la reduce a geometría, 
a pliegos aplanados quien apresta 
el último refugio a todo vivo, 
Y cierta y sin tal vez, la tierra umbría 
desde la eternidad está dispuesta 
a recibir mi adiós definitivo. 

(Miguel Hernández) 

Epifora o conversión. Reiteración de una o varias palabras al final de diversas fra- 
ses del período. 

¡Oh triste del cortesano el cual se levanta tarde, va a palacio tarde, viene de allá tar- 
de, negocia tarde, oye misa tarde t come tarde, despacha tarde t visita tarde, le oyen tarde, 
su confiesa tarde, reza (arde, se retrae tarde, se enmienda tarde, le con oseen tarde y aun 
medra tardel 



(Fray Antonio de Guevara) 
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Complexión. Reiteración de una o varias palabras al principio y final de cada fra- 
se del período. 

No digáis que la muerte huele a nada, 
que la ausencia de amor huele a nada, 
que 9a ausencia del aire, de La sombra huelen a nada. 

(Vicente Aletxandre) 

Reduplicación, Repetición de una o varias palabras al comienzo de una frase. Esta 
figura se conoce también con los nombres de epanaUpsis> geminación o epizeuxis. 

Vuelta, vuelta, mi señora 
que una cosa se le olvida. 

(Romancero) 

Diácope. Es la variante de la figura anterior que se caracteriza por la relajación del 
contacto que guardan los elementos repetidos entre los que intercala una unidad sin- 
táctica corta, en muchos casos, una conjunción, 

Y al cabo, al cabo, se siembre o no se siembre 
el año se remata por diciembre* 

(Lope de Vega) 

Ánadiplosis o conduplicación. Repetición de la última palabra de un grupo sintác- 
tico o de un verso, al comienzo del siguiente. 

> 

Oye, no temas, y a mi ninfa diie, 
diie que muero. 

(Esteban Manuel de Villegas) 

Todos los términos que acabamos de examinar (reduplicación, geminación, epi- 
zeuxis, epanakpsis, dideope, ánadiplosis, conduplicación) consisten en repeticiones de 
palabras en un contexto próximo. Esta es la razón por la que las denominaciones de las 
diferentes variantes se superponen o intercambian de manera desigual en distintos 
tratados. 

Concatenación, Anadiplosis de un grupo de palabras- 

Veo que el que tiene mucho tiraniza al que tiene poco; que el que tiene poco sirve, aun- 
que no quiera, al que tiene mucho. 

(Fray Antonio de Guevara) 
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Epanadiplosis o redición. Consiste en comenzar y acabar una frase o miembro de 
ella con la misma palabra. 

Fuera menos penado si no fuera 
t tardo tu tez pitra mi vista, nardo, 
cardo tu piel para mi tacto, cardo, 
tuera tu voz para mi oído, lucra. 
Tuera es tu voz para mi oído, tuera, 
y ardo en tu voz y en tu alrededor ardo, 
y tardo a arder lo que a ofrecerte tardo 
miera, mi voz para la tuya miera. 
Zarza es tu mano si la tiento, zarza, 
ola tu cuerpo si lo alcanzo, ola, 
cerca una vez pero un millar no cerca. 
Garza es mi pena, esbelta y triste garza, 
sola como un suspiro y un ay, sola, 
terca en su error y en su desgracia terca. 

(Miguel Hernández) 

Derivación. Reunión de palabras derivadas de un mismo radical. 

Pues mientras vive el vencido 
venciendo está el vencedor. 

(Ruiz de Alarcon) 

Relacionada con esta figura está el tipo de paronomasia, que se basa en el paren 
tesco léxico de las palabras y se denomina parequesk 

Poliptoton, Reiteración de diversas formas flcxivas de un mismo término. 

Vivo sin vivir en mí 

y tan alta vida espero 

que muero porque uo muero. 

(Santa Teresa de Jesús) 



7.3.2 Sintaxis 

Asíndeton, disjunción o disolución. Construcción en la que se prescinde de posi- 
bles nexos relacionantes. 

Llamas, dolores, guerras, 
muertes, asolamientos, fieros males 
entre tus brazos cierras, 
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trabajos inmortales 

a ti y a tus vasallos naturales 

(Fray Luis de León) 

Polisíndeton. Multiplicación de nexos relacionantes. 

Y los dejó y cayó en despeñadero 
el carro y el caballo y caballero, 

(Fernando de Herrera) 

Sujeción. Refiere y subordina a una proposición, generalmente interrogativa, otra 
que es una respuesta, explicación o consecuencia. 

¿Qué es la vida? Un frenesí. 
¿Qué es la vida? Una ilusión, 
una sombra, una ficción, 
y el mayor bien es pequeño; 
que íoda la vida es sueño, 
y los sueños, sueños son. 

(Calderón de la Barca) 

Dialogismo o sermoematio. Referencia textual de discursos propios o ajenos, o sea, 
estilo directa o indirecto, 

- Compadre, quiero cambiar 
mi caballo por su casa, 

mi montura por su espejo, 
mi cuchillo por su manta. 
Compadre, vengo sangrando 
desde los puertos de Cabra. 

- Si yo pudiera, mocito, 
este trato se cerraba. 
Pero yo ya no soy yo, 
ni mi casa es ya mi casa. 

- Com padre, quiero morir 
decentemente en mi cama. 
De acero, si puede ser, 
con las sábanas de holanda. 
¿No ves la herida que tengo 
desde el pecho a la garganta? 
-Trescientas rosas morenas 
líe va tu pechera blanca. 

Tu sangre rezuma y huele 
alrededor de tu faja. 
Pero yo ya no soy yo. 
Ni mi casa es ya mi casa. 

(Federico García Lorca) 
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El termino sermoemacién es reservado por algunos aurores exclusivamente para el 
caso de! personaje que habla consigo mismo. Idolopcya es el dialogismo que imita el dis- 
curso de una persona muerta. 

Exclamación. Intensificación del discurso que traduce tonalmente una pasión. 

Por una mirada, un mundo; 
por una sonrisa, un cielo; 
por un beso..., ¡yo no sé 
qué re diera por un beso! 

(Bécquer) 

Apostrofe, Individualización entre los posibles interlocutores del coloquio. 

Para y óyeme ¡oh sol! Yo te saludo 

y extático mortal me atrevo a hablarte; 

ardiente como tú mi fantasía, 

arrebatada en ansia de admirarle, 

intrépidas a ti sus alas guía. 

¡Ojala que mi acento poderoso 

sublime resonando, 

del trueno vaporoso 

ta temerosa voz sobre pujando, 

¡oh sol! a ti llegara 

y en medio de tu curso te parara! 

(Esproneeda) 



7.33* Semántica 

Expolicíón. Acumulación de frases de carácter sinonímico. 

Parece que ai tiempo que esperabas mayor reposo, te ha sucedido mayor trabajo y es 
que cuando pensamos tener ya hecha ta paz con la fortuna, entonces nos pone una nue- 
va demanda. 

(Fray Antonio de Guevara) 

Comparación o símil Realce de una idea mediante el establecimiento de relacio- 
nes de semejanza o disimilitud con ella. 

¡Oh bella Calatea, más süave 
que los claveles que tronchó la aurora; 
blanca más que las plumas de aquel ave 
que dulce muere y en las aguas mora; 
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igual en pompa ai pájaro que, grave, 
su manto azul de tantos ojos dora 
cuantas el celestial zafiro estrellas! 
¡Oh III, que en dos incluyes las más bellas! 

(Góngora) 

Antítesis, Pone en relación frases de significado contrapuesta 

Yo velo cuando lú duermes, yo lloro cuando lü cantas, yo me desmayo de ayuno 
cuando estás perezoso. 

(Cervantes) 

La antítesis de contrarios que radican en el mismo sujeto se llama cohabitación* 

Es el soberbio el monstruo más horrendo del mundo, y el más formidable y deseme- 
jante que puede fabricar el delirio; porque quiere ser cielo, siendo infierno; serafín y gu- 
sano, humo y sol, Dios y demonio. 

(Que vedo) 

Anticipación, ocupación o prolepsk Se refutan de antemano las objeciones que se 
pudieran hacer. 

Dirás que muchas barcas 
con el favor de popa 
saliendo desdichadas 
volvieron venturosas. 
No mires los ejemplos 
de los que van y loman; 
que a muchos ha perdido 
la dicha de las oirás. 

(Lope de Vega) 

Corrección. Sustitución de una palabra por otra como medio de precisar el signi- 
ficado que se quiere transmitir. 

Así esta historia nuestra, mía y tuya 

(mejor será decir nada más mía, 

aunque a tu parte queden la ocasión y el motivo, 

que no es poco), otra vez viviremos 

tú y yo (o viviré yo solo), 

de su fin al comienzo, 

(Luis Ce muda) 

Gradación. Serie significativa ordenada. Si el orden es progresivo se denomina cli- 
max ascendente; si es regresivo, climax descendente. 
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Acude, acorre, vuela 

traspasa la alta sierra, ocupa el llano, 

no perdones la espuela, 

no des paz a la mano, 

menea fulminando el hierro insano. 

m 

(Fray Luis de León) 

Sustentación o suspensión. Después de mantener el interés, se cierra el discurso con 
una salida de tono. 

Esto oyó un valentón, y dijo: "Es cierto 
cuanto dice voace\ seor soldado, 
y quien dijere lo con ir ario miente", 
Y luego incontinente 
caló el chapeo, requirió la espada, 
miró al soslayo, fuese y no hubo nada. 

(Cervantes) 



73,4. Relación signo-referente 

Descripción o écfrask Presentación lingüística que busca lograr una sensación 
platica del objeto aludido mediante la enumeración de sus características mas des- 
tacadas. Si atiende al aspecto externo de una persona, se denomina prosopograp* st 
a su carácter y costumbres, capeja. U descripción de tiempos se denomina crono- 
grafía; de lugares, topografía, y de acciones, pragmatografia. 

Helo, helo por dó viene 
el moro por la calzada, 
caballero a la jineta 
encima una yegua baya; 
borceguíes marroquíes 
y espuela de oro calzada; 
una adarga ante los pechos 
y en su mano una zagaya 

(Romancero) 

Enumeración. Presentación de manera rápida de una serie de ideas referidas al 
mismo objeto. 

Osar, temer, amar y aborrecerse, 
alegre con ¡a gloria atormentarse, 
de olvidar los trabajos olvidarse, 
entre llamas arder sin encenderse; 
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con soledad entre la gente verse, 
y de la soledad acompañarse; 
morir continuamente, no acabarse; 
perderse por hallar con qué perderse; 
ser fúcar de esperanzas sin ventura, 
gastar todo el caudal en sufrimientos, 
con cera conquistar la piedra dura, 
son e fetos de Amor en mis lamentos; 
nadie le llame dios, que es gran locura: 
que más son de verdugo sus tormentos. 

(Quevedo) 

t J¿ m0{m ° ° Cmgeries - Acumulación & término* semánticamente complemen- 

A las aves ligeras, 

leones, ciervos, gamos salladores, 

montes, valles, riberas, 

aguas, aires, ardores, 

y miedos de las noches veladores. 

(San Juan de ta Cru/i 

Sentencia. Reflexión profunda presentada de un modo enérgico. Puede constituir 
un adagio, proverbio o refrán. 

Que estoy soñando y quiero 
obrar bien, pues no se pierde 
el obrar bien aun en sueños. 

■ 

(Calderón de la Barca) 

Epifonema o aclamación. Sentencia o exclamación que cierra una descripción o 
narración- K 

Cuando tan pobre me vi 
los favores merecía 
de Hipólita y Laura; hoy día, 
rico, me dejan ías dos. 
¡Que juntos andan, ay Dios, 
el pesar y la alegría! 



(Calderón de la Barca) 
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PROSA Y VERSO 



8.1, Prosas y versos: diferencias 

En relación con el enunciado literario, aunque no sólo con él, la cultura establece 
una importante clasificación de los discursos en virtud de su configuración fónica, la 
que separa prosa y verso* Siguiendo a Balbín Lucas (1962: 15-37), podemos mostrar 
la diferencia entre estas dos modalidades de manera bien elemental. Comparemos un 
texto en prosa y otro en verso. Texto en prosa: 

Esta paciente actitud ante los enfermos adoptaba formas preceptivas con los viejos* 
En su trato con ellos nunca pretendió ser clemente. Primitivo Lasquetti simplificaba des- 
pmdamente su abnegación. 

(Miguel Delibes, Señora de rojo sobre fondo gris) 

Si, para nuestro propósito, segmentamos el texto de Delibes en sus unidades sin- 
tácticas mayores, se pueden señalar tres: 

a) Esta paciente actitud ante los enfermos adoptaba formas preceptivas con los 
viejos. 

b) En su trato con dios nunca pretendió ser clemente. 

c) Primitivo Lasquetti simplificaba despiadadamente su abnegación. 

Estas tres unidades de sentido se pronuncian separadas siguiendo el hábito lin- 
güístico del castellano, que hace pausa entre oración y oración gramatical. Pues bien. 
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tomando como unidad métrica el conjunto de fonemas que se pronuncian entre 
pausa y pausa, encontramos la siguiente segmentación: 

- La primera unidad (Es-ta pa-cien'teac-ti-tud-an-te-los-en-fer-mos/-a-dop-ta- 
ba-fo r- mas- p rece p - ti vasco n - 1 os- viejos) tiene 27 sílabas (13 más 14). 

- La segunda (En-su-tra-to-con-e-llos/-nun-ca-pre-ten-dió-ser-cle-men-te) lienc 
16 sílabas (7 más 9), 

- La tercera (Pri-mi-ti-vo Las-quet-ti-sim-pl i-fi-ca-ba-des-pia-da-da- men-te- 
suab-ne-ga-ción) tiene 23, 

Aun aplicando los patrones de percepción acústica que, como recordaremos mis 
adelante, nos lleva a contar dos sílabas como una por sinalefa en las unidades primera 
y tercera y una sílaba más en la tercera, porque termina en palabra aguda, es eviden- 
te que las distintas unidades son diferentes en cuanto al número de sílabas y no guar- 
dan relación alguna entre si 

Desde el punto de vista tonal, las tres unidades también son diferentes: 

- La primera excede el número de 8 sílabas que, según Navarro Tomás (1932), 
configura la unidad semántica-tonal más propia del castellano, e incluso supe- 
ra el número máximo que es posible emitir sin pausa. Sin duda, dentro de la 
propia oración se marca una pausa menor entre sus dos constituyentes princi- 
pales (esta paciente actitud ante los enfermos/adoptaba formas preceptivas con 
los viejos). 

- La segunda está compuesta de dos unidades de tono escindidas por la pausa 
menor que separa el segmento adelantado por hipérbaton (en su trato con 
ellos) del resto de la oración (nunca pretendió ser clemente). 

- La tercera acumula 23 silabas en riguroso orden lógico-lingüístico por cuya ra- 
zón no cabe señalar pausa en ningún lugar determinado, aunque todo hablan- 
te realice alguna, antes o después, por pura necesidad de respiración. 

Im acentos prosódicos están distribuidos de una forma también evidentemente 
irregular: 

- En la primera unidad, el acento de intensidad recae hasta la primera pausa en 
las sílabas 1, 4, 7 y 12. La segunda parte lo lleva en las sílabas 3, 5 S 9 y 13. 

- La segunda unidad los lleva en las sílabas 3 y 6, en la primera parte, y 1 , 5 y 8 
en la segunda. 

- La tercera unidad recibe acento en las sílabas 3,0! 11, 1 7 y 22. 

A diferencia de lo que suele ocurrir en la poesía, en que la rima es fenómeno ha- 
bitual, no existe aquí semejanza deliberada entre los fonemas situados en la cadencia 
o segmento de especial perceptibilidad que constituyen los sonidos situados en cada 
unidad desde el último acento hasta la pausa (f/érmos; v/iéjos; ellos; m/énte; c/ión). 
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Pasemos ahora a un texto en verso: 

Tu soledad, abril, todo lo llena. 
Colma de Luz, la espuma y la corriente. 
Aurora niña con la piel reciente. 
Toro en golpe de mar sobre la arena. 

(Luis Rosales, Abril) 

Estas cuatro unidades bien definidas tienen todas el mismo número de A 

U orimera (Tu-so-le-dad-a-bril-to-do-lo-Ile-na), 1 1; la segunda (Col-ma-de-luz 
Í¿2E££Lh* 13 -nos 2 por las sinalefas señaladas 
(Au ro-ra-ni-ña-con-la-piel-te-cien-te) Uj y b cuarta (To-r^-gol-pe-de-mar so- 
bre-l^re-na), 13 menos 2 por las sinalefas señaladas =11. 

La igualdad en el número de sílabas induce que el acento que abre la cadena . o 
té alojado también en idéntico lugar en cada caso. Las cumbres tonales (He, rnén, 
cién, ré) se sitúan todas en la décima silaba. 

En cuanto a los acentos prosódicos, se distribuyen asi: 

- La primera lleva acento de intensidad en 4, 6, 7 y 10. 

- La segunda, en I, 4, 6 y 10. 

- La tercera, en 2, 4, 8 y 10. 

- 1.a cuarta, en 3, 6 y 10. 

En fin, es ostensible la igualdad dos a dos de los fonemas que se alojan en la ca- 
dencia de los versos: -¿na, -tente, -iente, -éna. re c M nder sim- 
La comparación ha puesto de relieve que el d.scurso fomco puede responder sim 

plcmente a^as reglas generales de la lengua de que se trate ^^^^ 0 
de someterse además a ciertas matrices convencíales que 

relaciones de duración, intensidad, tono o t.mbre. que se llaman ntmosy* repuen 
o combinan a lo largo de un texio (discurso en verso). Como hemos v.sto, las un. 
&¿2££Z sentido completo se convierten así 

ses, sino versos (de venus, "vuelto"), o sea, unidades ntmicas m.mmas de sentido 
completo. 

8.2. Tipos de versificación 

I ™ versos se configuran sometiendo a medida (metro) diversos elementos del entra- 
^foEo Compone la cadena habUda. Por lo W^^™* 
mente de aquellos rasgos que tengan en la correspondiente ^f«fgfl 0 
relevante es decir, fonológico. En español, por ejemplo, el acento de ntcnsidad tie 
^^ípS^Es varían al variar el acenro Í*W»WM pe- 
ro no lo nene en griego o en latín. 
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En griego y en latín, en cambio, la duración silábica era pertinente y las sílabas se 
dividían por su cantidad en breves (J) y largas (-). Rosa (nominativo: u la rosa 11 ) se dis- 
tinguía de rosa (ablativo: "con, de, en, por, sin, sobre, tras la rosa"). Así, los versos la- 
tinos responden a un tipo de versificación cuantitativa y se basan en la reiteración de 
secuencias de sílabas breves y largas. Los elementos rítmicos más pequeños de esta es- 
pecie se llaman pies del verso y los más grandes, metras (medida) (Crusius, 1928), Pies 
métricos son: 

- Yambo (breve larga ^ 

- Troqueo (larga breve — w). 

- Anapesto (breve breve larga ^ ^ — ). 

- Dáctilo (larga breve breve - ^ etc. 

Entre las figuras rítmicas que ca.be describir, hay pies o metros que no pueden ser 
considerados en sí mismos como miembros independientes de un verso, sino más 
bien como resultados de otros pies o, mejor, de otras metros o partes de ellas. Deja- 
mos aquí un hexámetro (seis pies) dactilico de Catulo como ejemplo, donde se ad- 
vierte que, como una sílaba larga equivale a dos breves, cada pie dáctilo (y no sólo el 
último, que es lo habitual) puede ser sustituido por un espondeo {larga larga — ). 

saepé íí/bi síudPóse arií/md ve/rtáme re /quieren* 

Obviamente, estos tipos de "pies" carecen de virtualidad en lenguas que no otor- 
gan pertinencia a la cantidad silábica. Sin embargo, el prestigio del mundo clásico en 
toda la cultura occidental ha hecho que se denominen analógicamente eon estos tér- 
minos fenómenos que en sí mismos nada tienen que ver con dios. Por ejemplo, se le 
puede llamar dactilico al ritmo tónica/átona/átona por recuerdo del pie formado por 
larga/breve/breve. 

El numero de las sílabas, y no su cantidad, caracteriza el tipo de versificación si- 
lábica que enumera las que hay en cada verso hasta el último acento. A este patrón 
responde, por ejemplo, la poesía culta del francés. 

El numero de acentos por verso componen la versificación tónica que caracteriza- 
ba las antiguas obras metrificadas germánicas* 

El sistema silabotónico tiene en cuenta combinados el número de acentos y el núme- 
ro de sílabas. Su modelo más conocido es el "pentámetro yámbico 7 * inglés, verso practi- 
cado por Shakespeare. Este sistema se cultiva además en las literaturas alemana y rusa. 

Como se recordará, todas estas fórmulas no son más que otras tantas concrecio- 
nes en el plano fónico de la más general "función poética" jakobsoniana que centra- 
ba en repeticiones y paralelismos la configuración de toda poesía. No se puede dejar 
de citar, por eso, el tipo paralelístico de versificación, que se basa en la repetición cí- 
clica de unidades de sentido. 

Aunque no se tenga en cuenca de modo tan explícito la dimensión fónica, en virtud 
de la correspondencia entre sonido y sentido (a pesar de todas las variationes), este tipo 
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entraña también una dimeasión fonética. Se trata ademas de una versificación de rqie- 
tida fortuna desde las composiciones de la Biblia hasta las del moderno verso libre que 
intenta transmitir un ritmo de fondo, más allá de cualquier procedimiento mecánico. 

¿Por qué se han amotinado las naciones, 
y los pueblos meditaron cosas vanas? 

Se han levantado los reyes de la Tierra 

y se han reunido los príncipes contra el Señor y contra su cristo. 

Rompamos, dijeron, sus ataduras, 
y sacudamos lejos de nosotros su yugo. 

El que habita en los cielos se reirá de ellos, 
se burlará de ellos el Señor. 

Entonces les hablará en su indignación, 
y les llenará de terror con su ira. 

y 

(Salmo U) 



8.3. Métrica 

La métrica es la disciplina que estudia las combinaciones de medidas rítmicas (me- 
tros) que, como hemos visto, configuran el ritmo de los textos en verso o poemas en 
el sentido restringido del término (Baehr, 1962; Domínguez Caparros, 1993; Nava- 
rro Tomás, 1956; Quilís, 1984). 

Inspirándonos en Domínguez Caparros (1993: 23-26), podemos señalar en mé- 
trica tres tipos de orientaciones: 

- Métrica musical Estudia la organización temporal del verso a semejanza de co- 
mo se hace con el ritmo de la música, distinguiendo períodos de idéntica du- 
ración. En el caso de la métrica española, Tomás Navarro Tomás (1956) aplica 
este principio. 

- Métrica acústica. Atiende al verso en cuanto fenómeno físico que se produce en 
cada lectura. El análisis de los caracteres de tono, timbre, intensidad y cantidad 
en que, como hemos visto, Balbín (1 962) basa su sistema de rítmica es conse- 
cuente con esta orientación. 

- Métrica lingüística. Observa los patrones abstractos en los que se basa el ritmo, 
así como la relación que se puede establecer en cada lengua entre rasgos fono- 
lógicamente pertinentes y elementos del verso. Este punto de vista es comple- 
mentario de los anteriores* ya que es evidente que el ritmo del verso no se li- 
mita a lo puramente fon ico- mecánico. Por ejemplo, la propiedad mencionada 
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que nos hace contar una sílaba más en el verso español terminado en palabra 
aguda no se corresponde con la realidad reflejada en el sonograma, que sigue 
ofreciendo en estos casos una duración aproximadamente igual 

Aunque el objeto analizado sea siempre el mismo, las distintas orientaciones dan di- 
ferentes resultados a la hora de la descripción. Por ejemplo, el modelo música] de Na- 
varro Tomás se basa en el "período rítmico", que comprende desde la sílaba que lleva el 
primer acento hasta la que precede a la que lleva el último, y deja fuera de cómputo (en 
"anacrusis") las sílabas que preceden a la primera acentuada. De esta manera, todas las 
cláusulas empiezan necesariamente por sílaba tónica (serán dactilicas o trocaicas en la 
terminología prestada de la métrica clásica). Otras descripciones, en cambio, tendrán en 
cuenta los versos enteros y admitirán ritmos que empiezan por sílaba no acentuada. 

Hay que insistir en que el verso no se deriva automáticamente de la composición 
de ios rasgos fónicos, Continuamente se generan versos sin que lo advierta el ha- 
blante que los ha producido y se crean versos que no encuentran un lector u oyente 
que los reconozca como tales. Una anécdota. En la clínica, sale la enfermera de la ha- 
bitación, vuelve al instante y apaga la luz del piloto: 

- Me he ido y he dejado h presencia. 

- ¿Salinas?, inquiere el enfermo que casualmente es un académico. 

- No. Es la enfermera jefe quien nos abronca si dejamos la presencia (señal lumino- 
sa) abierta. 

Esta anécdota ilustra también la ya señalada relación entre métrica y literatuta. En 
la Poética de Aristóteles» el metro se tiene por consustancial con la creación artística, 
pero no basta con que un texto esté metrificado para que se convierta automática- 
mente en arte. Se trata de un importante síntoma para el reconocimiento, pero lo 
fundamental es que se dé dicho reconocimiento* 

8.4. Sílabas y acentos del verso en español 

Ateniéndonos ahora a la métrica castellana, y según lo que adelantábamos al princi- 
pio, es necesario tener en cuenta los elementos de duración, intensidad, tono y tim- 
bre. El sistema rítmico español es silábico, pero, como veremos, se aproxima al siste- 
ma silabo tónico en muchas ocasiones y cuenta también habitualmente con los 
factores de tono y timbre. 

Bdt Síkba 

j 

Es la unidad de cantidad básica en español. La sílaba métrica como unidad cuantita- 
tiva del verso es una unidad fónica que se basa en la unidad fonológica, pero que no 
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se identifica con ella. May determinadas reglas especiales, excepciones de la norma ge- 
neral o licencias, que pueden alterar el cómputo silábico del verso. Son las siguientes: 

- Sinalefa Cómputo como una sola sílaba de la vocal final de una palabra y la 
vocal inicial de la siguiente en el vetso. Cuando se trata de tres o más vocales 
en contacto, se realiza también sinalefa siempre que las vocales se ordenen de 
más abierta a más cerrada o de más cerrada a más abierta o con la vocal abier- 
ta alojada en el centro de la serie. Cuando las conjunciones ey o aparecen en 
el interior de la serie que puede formar sinalefa, no suele realizarse, aunque no 
resulta imposible. 

Sobre un caballo alazano, 
cubierto de gala y ora, 
demanda licencia, urbano, 
para alancear un toro 
un caballero cristiano. 

(Nicolás Fernández de Moral ín) 

Del Océano pues antes sorbido, 
y luego vomitado 
no lejos de un escollo coronado 
de secos juncos, de calientes plumas, 
alga todo y espumas. 

{Gongo ra) 

En muchos poemas no se produce sinalefa entre la vocal fina! de una pala- 
bra y la inicia! de otra precedida por h- muda, procedente de la evolución de 
¡a f- latina. Hay que tener en cuenta que todavía en el siglo XVI se aspiraba la 
h- inicial en Castilla y aún hoy en determinadas zonas dialectales. 

Mas no hallando fácil el camino, 
que los suyos entrando derretían, 
re vientan por salir do no hay salida. 

(Garcilaso de la Vega) 

En algunas épocas ha sido posible la sinalefa entre el fina! de un verso llano 
y el principio del siguiente» la cual se llama sinafla. Cuando se da, el segundo 
verso es siempre corto y, por consiguiente, de escasa autonomía. Esto explica 
un tratamiento impropio fuera de los límites del verso. 

Pues la sangre de los godos, 
el linaje y la nobleza 
tan crescida, 
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¡por cuántas vías y modos 
se sume su gran alteza 
en esta vida! 

(Jorge Manrique) 

Hiato o dialefa. No cumplimiento de la regla general de la sinalefa, compután- 
dose como dos sílabas la vocal final de una palabra y la inicial de la siguiente. 
Se trata de, por excepción, contar en el verso igual que en la prosa. No debe 
confundirse este fenómeno con el "hiato" que manejan los fonetistas para des- 
cribir la situación de vocales contiguas en el interior de una palabra que no for- 
man diptongo. 

Belgrano te saluda, y San Martín y el mundo 
americano. El alma latina te decora 
con la palma que anuncia el porvenir fecundo, 
y una guirnalda fresca y blanca, color de aurora. 

(Rubén Darío) 

Sinéresis, Cómputo como una sola sílaba de dos vocales contiguas en interior 
de palabra que no forman diptongo (o sea, que forman ''hiato" en el sentido 
general que acabamos de mencionar)- 

Me he convertido a tu cariño puro 
como un ateo a Dios. 

¿Lo otro, qué vale? 
Como un pasado oscuro y andrajoso 
puede lodo borrarse. 

(Juan Ramón Jiménez) 

Diéresis. Cómputo como dos sílabas de vocales que forman sólo una por 
componer un diptongo, Se trata de una excepción de la que el poeta celia 
mano por razones estilísticas. En la medida en que pueda tratarse de un fe- 
curso fácil para conseguir una sílaba más que complete un verso cojo, pue- 
de verse como un ripio y, por eso, el uso de esta licencia ha sido criticado 
con frecuencia. 

Y mientras miserable- 
mente se están los oíros abrasando 
con sed insaciable 
del peligroso mando, 
tendido yo a la sombra esté cantando. 



(Fray Luis de Ixón) 
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8.4:2. Acento 

A efectos métricos, el verso castellano debe acabar siempre en palabra llana, es decir, 
en sílaba tónica más sílaba átona. Por consiguiente, si termina en aguda, se cuenta 
una sílaba métrica más, y si io hace en esdrújula, una sílaba métrica menos, la pos- 
tónica interna. 

Se denomina acento de intensidad a la mayor fuerza articulatoria con que se pronun- 
cia una sílaba dentro de una palabra. La ordenación periódica de los acentos léxicos a lo 
largo del verso configura el rirmo de intensidad que, con frecuencia, ajeanza gran im- 
portancia en la métrica castellana, aunque ésta sea fundamentalmente silábica. 

Por otra parre, el carácter convencional de la matriz rítmica obliga a veces a des- 
plazamientos acentuales al servicio de la figura prevista. Aunque no existen unas ex- 
cepciones tan definidas y constantes como en el metto de las sílabas, podemos seña- 
lar los casos de desplazamiento del acento que se adelanta a su lugar propio (sístole) 
o que se atrasa con respecto a él (diástole). 

Tus casos f a Haces, Fortuna, cantamos, 
estados de gentes que giras e trocas; 
tus grandes discordias, tus firmezas pocas, 
y los que en tu rueda quejosos fallamos. 

(Juan de Mena) 

Oyendo estaba la grita 
unos Cipreses lúgubres 
con calzones marineros, 
que hasta el tobillo los cubre. 

(Que ved o) 

Según Balbín (1962: 95-155), en las agrupaciones de palabras que constituyen la se- 
cuencia de la cadena hablada, el acento de intensidad se configura en una escala de va- 
lores acentuales relativos que están en relación con la gradación semántica correspon- 
diente. Hay así vocabbs plenos (sustantivo y verbo), vocablo* vacíos (arríenlo, conjunción 
v preposición) y vocablos semiplenos (adverbios, algunos adjetivos y pronombres). 

A este respecto, bay que tener en cuenta dos cosas: 

L Que esta clasificación corresponde a unas pautas de percepción rítmica y no a 

hechos físicos de la secuencia sonora. 
2, Que también estas reglas pueden ser alreradas por el poeta con excepciones al 

servicio del conjunto rítmico configurado. 

Con estos supuestos, podemos describir las distintas figuras acentuales de la ver- 
sificación española. Sin embargo , según recordábamos, el mismo objeto será descri- 
to de manera diferente según el modelo métrico que empleemos en su análisis. En el 
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caso del español, según adop remos las "cláusulas" de Bello, el "período rítmico" de 
Navarro Tomás o la concepción binaria del ritmo acentual que posrula Balbín. 

Esta última consiste en tomar nota del signo par ("y ámbico") o impar ("trocaico") 
del último acento de los versos (donde se inicia !a cadencia) y clasificar los demás en 
virtud de su adecuación o no con dicho signo que, por su especial posición, confi- 
gura a lo largo del poema el eje rítmico. 

Besa el aura que gime blanda míen-te 

las leves ondas que jugando r/i-za; 

el sol besa a la nube en occi díen-te 

y de púrpura y oro la ma t/i-za 

la llama en derredor del tronco ar diíen-te 

por besar a otra llama se des l/i-za 

y hasta el sauce, inclinándose a su píe-so 

al río que le besa, vuelve un b/e-so 

(Bécqucr) 



8.5. Clases de versos en español 

Aunque existen muestras de versos bisílabos y trisílabos, la falta de suficiente cuerpo 
fónico y consiguiente plenitud de significado hace desconfiar de que propiamente sean 
tales y no fragmentos de versos más extensos disrnbuidos en renglones separados. 
(Por lo demás, al aumentar todo verso agudo una sílaba y siendo todo monosílabo 
agudo por definición, no pueden existir versos monosílabos.) 

También cabe considerar como unidad la cláusula rítmica^ grupo de dos o tres sí- 
labas que resulta de la división del verso en unidades rítmicas en torno a un acento. 
Cambiando ¡a alternancia de sílabas breves y largas por la de átonas y tónicas, la mé- 
trica castellana suele atribuir a estas cláusulas nombres de los pies latinos: 

- Cláusula yámbica (átona roñica - '-). 

- Cláusula trocaica (tónica átona 

- Cláusula dactilica (tónica átona átona ' ). 

- Clausula anfibráquica (átona tónica átona - 

- Cláusula anapéstica (átona átona tónica - - '-), 

Es de advertir que, aunque la colocación en renglones separados (uno por verso) in- 
dica gráficamente la configuración de las unidades que pretende e! poeta, ni la disposi- 
ción en renglones continuos hace ocultar los ritmos que haya, ni la distribución arbi- 
traria de segmentos por diferentes renglones crean necesariamente un ritmo plausible. 

A partir de las cuatro sílabas (versos tetrasílabos), no ha lugar para la discusión. 
Desde aquí se configura una serie que se clasifica tradicional mente en versos de arte 
menor (hasta las % sílabas métricas} y versos de arte mayor (a partir de las 9 sílabas me- 
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tricas). Hay que tener en cuenta que el minino de sílabas que el español tiende es- 
pontáneamente a integrar entre dos pausas fluctúa entre 8 y 11, lo que certifica una 
vez más cómo la construcción de la matriz rítmica se configura a base de las caracte- 
rísticas naturales del código lingüístico al que se superpone. He aquí un conocido 
ejemplo de estrofa formada por tetrasílabos: 

Y si caigo, 
¿qué es la vida? 
Por perdida 
ya la di 

cuando el yugo 
del esclavo 
como un bravo 
sacudí, 

(Espronceda) 

En cuanto a la relación entre acento y número de sílabas, es de señalar que el 
verso de arte menor sólo exige el acento de la penúltima sílaba métrica, mientras 
que el verso de arte mayor entraña precisas exigencias en cuanto a disposición de 
sus acentos o a su funcionamiento como verso compuesto de dos unidades sepa- 
radas por cesura, cada una de las cuales porta su acento obligatorio de penúltima 
sílaba, 

El verso pentasílabo lleva acenro obligatorio en la cuarta sílaba métrica y puede lle- 
varlo también en la primera {ritmo dactilico), en cuyo caso se denomina adónico, o 
en la segunda {ritmo yámbico). El ritmo dactilico es obligaron o cuando sigue a tres 
endecasílabos para fotmar la estrofa sáfica. 

Tus campos rompan 
tris les volcanes, 
no vean placeres, 
sino pesares, 
cubran tus ñores 
Jos arenales. 

(Anónimo. Siglo xv) 

El verso hexasílabo lieva acento obligatorio en la quinta sílaba métrica. Si lo lleva 
también en la segunda, es anfibráquico y, si lo hace en ta primera y tercera, es trocaico. 

Hermana Marica, 
mañana, que es fiesta 
no irás tú a la miga 
ni yo iré a la escuela. 



(Góngora) 
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Ya se acerca el día 
de volverte a ver, 
luz de mi alegría, 
flor de mi querer 

(A maza) 

El verso heptasílabo lleva acento obligatorio en ¡a sexta sílaba métrica, Sí lo lleva 
en las otras sílabas pares, su ritmo es yámbico; si en la tercera, anapéstico. En la pri- 
mera y cuarta, mixto. 

Musa, tú que conoces 
los yerros, los delirios, 
los bienes y los males 
de los amantes finos, 
dime quién fue Leandro, 
qué dios o qué maligno 
astro en las fieras ondas 
cortó a su vida el hilo. 

(Ignacio de Luzán) 

E¡ verso octosílabo es el más empleado de la poesía castellana, lleva acento obliga- 
torio en la séptima sílaba métrica. Además, puede ir acentuado en primera y cuarta 
(ritmo dactilico), en las demás sílabas impares (ritmo trocaico o italiano) y en segun- 
da y cuana o segunda y quinta (ritmo mixto). 

Enjuga el llanto, cristiana, 
no me atormentes así, 
que tengo yo, mi sultana, 
un nuevo Edén para ti. 

Tengo un palacio en Granada, 
tengo jardines y flores, 
tengo una fuente dorada 
con más de cien surtidores. 

[,..] 

Y til mi sultana eres, 
que desiertos mis salones 
están, mi harén sin mujeres, 
mis oídos sin canciones. 

(Zorrilla) 

El verso eneasílabo lleva acento obligatorio en la octava sílaba. La distribución in- 
terior de los otros acentos puede recaer eti las sílabas pares {ritmo yámbico), en la se- 
gunda y quinta {ritmo anfibráquico) o en la tercera y, con frecuencia, la sexta tam- 
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bién {eneasílabo martirio, que toma el nombre del autor del siglo XV1I1 Tomás de 
Iriarte, quien to cultivó especialmente). 

Por la divina primavera 
me ha venido la ventolera. 

[...i 

Darío me alarga en la sombra 
una mano, y a Poc me nombra 

(Valle-índán) 

Si querer entender de todo 
es ridicula presunción, 
servir sólo para una cosa 
suele ser falta no menor. 

(Tomás de Iriarte) 

El verso decasílabo puede realizarse como simple o como compuesto de dos pen- 
tasílabos, Kíi cuanto simple, lleva acento obligatorio en la novena sílaba, y su distri- 
bución acentual más característica es la que hace recaer el acento también sobre las 
sílabas tercera y sexta (ritmo anapéstico, llamado también decasílabo de himno). 

Del salón en el ángulo oscuro, 
de su dueño tal vez olvidada, 
silenciosa y cubierta de polvo 
veíase el arpa, 

(Bécquer) 

En su ejecución como verso compuesto, tiene pausa en la quinta sílaba y lleva 
acento obligatorio en la cuarta y en la novena. 

El verso endecasílabo es el verso simple de arte mayor más empleado en español. 
Ueva acento obligatorio en la decima sílaba (ritmo yámbico). La riqueza y variedad 
de sus posibilidades ha dado lugar a diferentes clasificaciones. Navarro Tomás (1956: 
511) señala los siguientes tipos: enfático {acentos en primera» sexta y décima sílaba), 
heroico {acentos en segunda, sexta y décima silaba), melódico {acentos en ternera, sex- 
ta y décima sílaba) y safico (acentos en cuarta, octava o sexta y décima sílaba). 

Aquella voluntad honesta y pura T 
ilustre y hermosísima María, 
que en mí de celebrar tu hermosura 
tu ingenio y tu valor estar solía, 
a despecho y pesar de la ventura 
que por otro camino me desvía, 
está y estará en mí tanto clavada 
cuanto del cuerpo el alma acompañada. 
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[...] 

Con lauta mansedumbre el cristalino 
Tajo en aquelía parte caminaba 
que pudieron los ojos el camino 
determinar apenas que llevaba, 

{Garcilaso de la Vega) 

A estos modelos se añade el dactilico (acentos en primera, cuarta y séptima); 

Libre la frente que el casco rehusa, 

casi desnuda la gloria del día T 

alza su tirso de rosas la musa 

bajo el gran sol de la eterna Harmonía, 

(Rubén Darío) 

El verso dodecasílabo es un verso compuesto de dos partes (hemistiquios) de seis sí- 
labas (dodecasílabo simétrico) o de dos hemistiquios desiguales (dodecasílabo asimé- 
trico). 

El dodecasílabo simétrico puede llevar acento en ¡as sílabas segunda y quinta de 
cada hemistiquio {anfibráejuico o romántico), en las sílabas impares de cada hemisti- 
quio (trocaico) o mezclar los dos ritmos. 

Ei varón que tiene corazón de lis, 
alma de querube, lengua celestial, 
el mínimo y dulce Francisco de Asís, 
está con un rudo y torvo animal. 

(Rubén Darío) 

El dodecasílabo asimétrico puede estar compuesto de siete y cinco sílabas (dode- 
casílabo de seguidilla) y de cinco y siete o de tres grupos de cuatro sílabas, cada uno 
de los cuales lieva acento en la tercera (tipo ternario o de dos cesuras). 

Melro mágico y rico que al alma expresas 
llameantes alegrías, penas arcanas, 
desde en los suaves labios de las princesas 
hasta en la bocas rojas de las gitanas, 

(Rubén Darío) 

Guerrero fuiste con que Yupanqui un día 
hacia el A rauco sin descansar marchó, 
y con tu lanía, con tu broquel de cuero, 
entraste en filas, del tamboril al son. 



(José Santos Chocano) 
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Y yo, a la manera del que recorriera 
un álbum de cromos, contaré con gusto 
las mil y una noches de mis aventuras 
y acabaré en esta frase de infortunio. 

(José Santos Chocano) 

El verso tridecasihtbo es muy poco representativo en la poesía española- Adopta la 
modalidad de verso simple construido a base de cláusulas rítmicas o verso compues- 
to» Puede tener, entre otras, estas realizaciones; endecasílabo anapéstico (con acento 
en tercera, sexta, novena y duodécima sílaba); temario, que se compone de eres gru- 
- pos con acentos en la cuarta, octava y duodécima sílaba; y tr ¡decasílabo, compuesto 
de hexasílabo y heptasílabo o viceversa, que lleva los acentos obligatorios en quinta 
y sexta sílaba. 

¡Yo palpito, tu gloria mirando sublime, 
Noble autor de los vivos y varios colores! 
¡Te saludo si puro matizas tas flores! 
¡Te saludo si esmaltas fulgente la mar! 

{Gertrudis Gómez de Avellaneda) 

El verso de catorce sílabas dividido en dos partes iguales se llama alejandrino. Lle- 
va acento obligatorio en la sexta sílaba de cada hemistiquio. Es uno de los versos lar- 
gos mas empleados en h literatura española. Es normal que la distribución de sus 
acentos no obligatorios sea variada (polirríemica). Ha habido, sin embargo, intentos 
de someterlo a ritmos precisos: acentos en la sílaba tercera y sexta de cada hemisti- 
quio (anapéstico), acentos en las sílabas pares (yámbico), acento sistemático en la pri- 
mera sílaba de cada hemistiquio y, eventual mente, en la tercera o cuarta (mixto). 

Yo soy como las gentes que a mi tierra vinieron 
-soy de la raza mora, vieja amiga del Sol-, 
que todo lo ganaron y tildo lo perdieron. 
Tengo el alma de nardo del árabe español. 

(Manuel Machado) 

Aparte del ale) and riño, el verso de catorce sílabas puede configurarse como con- 
junto de cláusulas rítmicas (dactilicas o trocaicas). Así, en los dos primeros versos del 
fragmento siguiente: 

Soy así. Se me puede burlar con calma. Es juslu. 
Por eso los astutos, los listos, dicen que 
no conozco el valor del dinero. ¡Lo se! 

{Rubén Darío) 
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Desde el Romanticismo y el Modernismo se han ensayado con escasa fortuna al- 
gunos versos que superan las catorce sílabas. 

El pentadecasilaho suele constar de dos versos {de seis más nueve o siete más ocho 
sílabas) o de tres versos pentasílabos. 

La ñor delicada, que apenas existe una aurora, 
tal vez largo tiempo ai ambiente le deja su olor,.. 

(Gertrudis Gómez de Avellaneda) 

El hexadecasílabo consta de dos octosílabos o de cinco cláusulas irisílabas con 
acentos en tercera, sexta, novena, duodécima y decimoquinta silaba. 

Manes del héroe cantado, sombra solemne y austera, 
hoy que de todos los vientos llegan los hombres en coro, 
echan la sal en el fuego y al derramar Ja patera 
rezan el texto sagrado de gratitud, y el tesoro 
de sus ofrendas esparcen entre licores y mieles. 

(Alfonso Reyes) 

El kcptadecasíkbo consta de heptasílabo y decasílabo o de una serie de cláusulas dac- 
tilicas (acento en primera, cuarta, séptima, décima, decimotercera y decimosexta). 

Carne mortal la tuya, que, arrebatada por el espíritu, 
arde en la noche o se eleva en el mediodía poderoso, 

(Vicente A le ix and re) 

i 

8.6. La pausa 

La cadena lingüística del sonido constituye grupos basados en la correspondencia de 
sentido. Cada unidad mínima que puede exhibir un sentido completo integra una 
melodía separada de la siguiente por un breve descanso respiratorio que llamamos 
pausa. 

En general, se supone que las líneas cortadas que constituyen los versos señalan 
un lugar de pausa breve que llamamos versal Si la pausa versal está detrás de un ver- 
so que cierra estrofa, es mayor que la anterior y se denomina estrófica. 

También pueden descubrirse pausas en el interior del verso. Así, la cesura que se- 
para las dos partes de un verso compuesto, la que se realiza después de una palabra 
con acento especialmente relevante en algunos versos largos y, finalmente, la que im- 
pone la sintaxis o el énfasis, 

El fenómeno rítmico más destacado en relación con la pausa es el del encabalga- 
miento* que consiste en el desajuste que se produce cuando no coinciden la pausa ver- 
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sal y la pausa sintáctica, En ese caso, el recitador puede optar por respetar la secuen- 
cia de sentido y omitir la pausa o por respetar la pausa métrica a expensas de la elocu- 
ción normal del sentido. En ambos casos, el desajuste tiene repercusiones estilísticas, 
llama necesariamente la atención del lector u oyente. Véase un ejemplo en los si- 
guientes versos: 

De aquella muda y pálida 

mujer me acuerdo y digo: 
¡Oh, qué amor tan callado el de la muerte! 
¡Qué sueño el del sepulcro tan tranquilo! 

(Bcequer) 

La irrompible unidad tonal de la expresión pálida mujer ha quedado quebrada 
por la pausa que impone la matriz rítmica que aloja en el primer verso encabalgante 
al adjetivo y en el segundo (encabalgado) al sustantivo al que acompaña. 

Para describir los distintos tipos de encabalgamiento, es preciso primero conocer 
cuáles son los grupos de palabras indisociables por pausa. Antonio Quilis (1984) ha 
establecido la siguiente serie de estos grupos que él llama sirremas: 

1 . Sustantivo y adjetivo. 

2. Sustantivo y complemento determinativo. 
3- Verbo y adverbio. 

4. Pronombre átono, preposición, conjunción o artículo más el elemento que le 
sigue. 

5. Tiempos compuestos de verbo y perífrasis verbales. 

6. Palabras que rigen complemento preposicional. 

A ellos hay que añadir oraciones adjetivas especificativas. {Con respecto a esto úl- 
timo, recuérdese que la oración adjetiva especificativa los alumnos que fueron castiga- 
dos no tuvieron recreo -sólo algunos, los castigados- se distingue de la oración adjeti- 
va explicativa los alumnos, que fueron castigados, no tuvieron recreo-, todos se quedaron 
sin recreo porque estaban castigados. La ausencia o presencia de coma marca ade- 
cuadamente la ausencia o presencia de pausa.) 

Atendiendo, pues, a la unidad que se escinde, los encabalgamientos se clasifican 
de la siguiente manera: 

- Oracional, Se produce entre el antecedente y el pronombre de una oración ad- 
jetiva especificativa. 

Tal la humana prudencia es bien que mida 
y comparta y dispense las acciones 
que han de ser compañeras de la vida. 

(Andrés Fernández de And rada) 
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- Sirremdtko. Se produce entre los dos miembros de un si r rema: sustantivo y ad- 
jetivo, sustantivo y complemento determinativo, etc. 

De aquella muda y pálida 
mujer me acuerdo y digo: 

(Bécouer) 

- Léxico. Se produce en el interior de una palabra (es notorio el caso de los ad- 
verbios en -mente)* 

Y mientras miserable- 
mente se están los otros abrasando* 

(Fray Luis de León) 

Especial importancia desde el punto de vista estilístico tiene la clasificación del 
encabalgamiento en abrupto y suave. 

El encabalga miento es abrupto cuando la línea melódica del verso encabalgante 
no se prolonga hacía el final del verso encabalgado ("más allá de la quinta sílaba", se- 
gún Quilis), 

Esta corta piedad que, agradecido 
huésped, a Uis sagrados manes debo. 

(Rodrigo Caro) 

Es suave cuando la línea melódica del verso encabalgante se prolonga hacia el fi- 
nal del verso encabalgado (''más allá de la quinta sílaba" según Quilis). 

Nadie comprendía el perfume 

íte la oscura magnolia de tü vienlre. 

(Federico García Lorca) 

Finalmente, cabe distinguir entre el encabalgamiento habitual, que se da de ver- 
so a verso, y el medial, que se produce entre las dos parres de un verso compuesto. 

Tengo el alma de nardo / del árabe español 

(Manuel Machado) 

8.7. La rima 

■ 

La semejanza de fonemas (idénticos o de timbre próximo) que observan dos palabras 
a partir de la última vocal acentuada de sus respectivos versos o de otra unidad tonal 
se llama rima. 
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La rima se clasifica en perfecta o consonante y parcial o asonante. La rima conso- 
nante reitera todos los sonidos (vocálicos y consonanticos) a partir de la última vo- 
cal acentuada, la rima asonante reitera a partir de la última vocal acentuada todos los 
sonidos vocálicos. 

Puede darse consonante simulada cuando la vocal tónica sigue a la vocal i o u con 
la que forma diptongo, en cuyo caso consuena aunque no se repita también la semi- 
vocal. 

En la rtma asonante con diptongo o triptongo no cuenta a efectos de rima la se- 
miconsonante o semivocal. Las palabras agudas sólo asuenan con agudas. Las pala- 
bras esdrdjulas pueden asonar con llanas y, en ese caso, no se tiene en cuenta la síla- 
ba postónica de la esdrújula. 

Aunque puede existir rima entre las sucesivas unidades tonales de un mismo ver- 
so, su condición habitual de rec urrencia de sonidos en posiciones paralelas de suce- 
sivos versos revela su carácter eminentemente estrófico. En este marco adopta las si- 
guientes modalidades que consignamos, como es usual, mediante la atribución 
una letra a cada rima. 



- Rima abrazada: en grupo de cuatro versos rima el primero con el cuarto y el 
segundo con el tercero (abba). 

- Rima cruzada: en una serie de versos riman los impares con los impares y los 
pares con los pares (abab). 

- Rima continua: se da en todos los versos de una estrofa o serie (aaaa). 

- Rima pareada: se produce entre dos versos seguidos (aa), 

- Rima en eco: repetición de los sonidos de una rima que tiene sentido como vo- 
cablo independiente- 



Como ya se ha dicho, podemos encontrar rimas dentro de un verso» aunque esto 
altera su habitual función de reforzar la figura estrófica. Esta rima interna puede pre- 
sentarse como una de las posibilidades de la rima en eco, como identidad de finales 
de los dos hemistiquios de un verso compuesto (leonina), como reiteración jónica del 
final de un verso con el primer hemistiquio del verso siguiente y como serie parale- 
la de identidad de primeros hemistiquios de los versos junto con la habitual de la po- 
sición final. 

Los versos que no riman se llaman sueltos^ libres o blancos, aunque suele reser- 
varse este úliimo término para aquellos versos de una estrofa o serie en que nin- 
guno rima. 



8,8. Estrofas del verso español 

Se llama estrofa a la unidad rítmica formada por varios versos según patrones fijos de 
tono, timbre, cantidad e intensidad. Enumeramos a continuación las principales es- 
trofas del español siguiendo la clasificación usual que se hace en virtud del numero 
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de versos, su medida y la rima. Como también es habitual, señalamos con letra ma- 
yúscula las rimas de versos de arte mayor y con minúscula las de los versos de arte 
menor. Cuando ta estrofa no se caracteriza por la medida de los versos, utilizaremos 
mayúscula. 

Pareado, Estrofa de dos versos que riman en consonante o asonante entre sí ( AA) . 

¿Acaso esta musa grotesca 
-Ya no digo funambulesca-, 
que con sus gritos espasmódicos 
irrita a los viejos retóricos 
y salta luciendo la pierna, 
no será la musa moderna? 

(Valle-lnclán) 

Terceto. Estrofa de tres versos de arre mayor, normalmente endecasílabos, con ri- 
ma consonante. La forma más frecuente es la del terceto encadenado que rima ei pri- 
mer verso con el tercero y el segundo con el primero del terceto siguiente, y así su- 
cesivamente (ABABCBCDC..J- El tercero de arte menor recibe los nombres de 
tercetillo, tercerilia o tercerillo. 

Fabio, las esperanzas cortesanas 
prisiones son do el ambicioso mucre 
y donde al más astuto nacen canas, 

(Fernández de Andrada) 

Cantar de soledad (soleá). Es t roía de tres versos octosílabos que riman en asonan- 
te el primero con el tercero y el segundo queda libre (a-a). 

Despacito y buena letra, 
el hacer las cosas bien 
importa más que el hacerlas. 

(Antonio Machado) 

Copla o cantar. Estrofa de cuatro octosílabos o versos más cortos que riman los 
pares en asonante y los impares quedan libres (-a -a). 

La bella malmaridada 
de las más lindas que vi, 
si quieres tener amores, 
linda, acuérdate de niL 

(Anónimo) 



Prosa y verso 193 



Cuarteta, Estrofa de cuatro versos de arre menor, normalmente octosílabos, que 
riman generalmente en consonante primero con tercero y segundo con cuarto 
(abab). 

Aquel si viene o no viene, 
aquel sí sale o no sale, 
en los amores no tiene 
contento que se le iguale. 

(Juan de Timón eda) 

Serventesio. Estrofa de cuatro versos de arte mayor que riman en consonante el 
primero con el tercero y el segundo con el cuarto (ABAB). 

Tu gracia, tu encanto, tu hermosura, 
muestra todo del cielo, retirada 
como cosa que está sobre natura, 
ni pudiera ser vista ni pintada. 

(Diego Hurtado de Mendoza) 

Redondilla. Estrofa de cuatro versos de arte menor, normalmente octosílabos, que 
riman generalmente en consonante el primero con el cuarto y el segundo con el ter- 
cero (abba). 

Moza fui. gocé mi edad; 
pero cuando vieja fui, 
otras gozaron por mí 
su hermosura y libertad, 

(Lope de Vega) 

Cuarteto. Estrofa de cuatro versos de arte mayor que riman en consonante el pri- 
mero con el cuarto y el segundo con el tercero (ABBA). 

¡Oh dulces prendas por mi mal halladas, 
dulces y alegres cuando Dios quería 
juntas estáis en la memoria mía 
y con ella en mi muerte conjuradas! 

(Garcilaso de la Vega) 

Cuaderna vía o Tetrastrofo monorrimo. Estrofa de cuatro versos alejandrinos de ri- 
ma constante (14A 14A 14A 14A), 

Las ranas en un lago cantaban y jugaban, 
no les dañaba nada y bien sueltas andaban; 
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creyeron al demonio, pues del mal se pagaban, 
pidieron rey a Júpiter, mucho se io rogaban. 

(Arcipreste de Hita) 

Cuarteto lira. Estrofa de cuatro versos que combina heptasílabos y endecasílabos 
con rima generalmente consonante {ABAB, ABBA). Variante de esta unidad es la es- 
trofa sdfica, combinación de tres endecasílabos y un pentasílabo con acento en la pri- 
mera sílaba. No es obligatoria la rima, 

Dulce vecino de la verde selva, 
huésped eterno del abril florido, 
vital aliento de la madre Venus, 
Céfiro blando. 

(Esteban Manuel de Villegas) 

Seguidilla. Estrofa de cuatro versos, el primero y el tercero son heptasílabos que 
quedan libres de rima, y segundo y cuarto son pentasílabos que riman en asonante 
(7-5a-7-5a). Aunque ésta es la fórmula típica, se pueden registrar numerosas varian- 
tes. La seguidilla compuesta presenta un estribillo de ircs versos que riman en asonante 
el primero con el tercero (pentasílabos) y el heptasilabo intermedio queda libre 
(7-5a-7-5a-5b-7-5b). 

En una alforja al hombro 
llevo los vicios; 
los ajenos delante, 
detrás los míos. 
Esto hacen todos; 
así ven los ajenos, 
mas no los propios. 

{Félix María de Sarna niego) 

Quintilla. Estrofa de cinco versos de arte menor con dos rimas consonantes a gus- 
to del poeta con tal de que no rimen mis de dos versos seguidos, ningún verso que- 
de suelto y no formen un pareado final. La misma estrofa de arte mayor se llama 
quinteto. En éste sí es posible encontrar un pareado final. 

Madrid, castillo famoso 
que al rey moro alivia el miedo, 
arden fiestas en su coso 
por ser el natal dichoso 
de Alimenón de Toledo. 



(Nicolás Fernández de Moratín) 
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Lira, Estrofa de cinco versos heptasílabos y endecasílabos que riman en conso- 
nante según el siguiente esquema: 7a 1 IB 7a 7b 1 IB. 

Si de mi baja lira 

tanto pudiese el son que en un momento 

aplacase la ira 

del animoso viento 

y la furia del mar y el movimiento. 

(Garcilaso de la Vega) 

Copla de Jorge Manrique. Estrofa de seis versos que combina octosílabos y tetrasí- 
labos ("pie quebrado") con rima consonante y el siguiente esquema: 8a 8b 4c 8a 8b 
4c. Recibe su nombre de las famosas Coplas por ¡a muerte de mi padre. 

Nuestras vidas son los ríos 
que van a dar a Ja mar 
que es el morir; 
allí van los señoríos 
derechos a se acabar 
y consumir. 

(Jorge Manrique) 

Sextilla, Estrofa de seis versos de arte menor con rima consonante. 

Vamos dentrando recién 
a la parle más sentida, 
aunque es todita mi vida 
de males una cadena, 
A cada alma dolorida 
le gusta cantar sus penas. 

(José Hernández) 

Sexteto. Estrofa de seis versos de arte mayor o de arte mayor y menor con rima 
consonante. 

Buey que vi en mi niñez echando vaho un día 
bajo el nicaragüense sol de encendidos oros, 
en Ja hacienda fecunda, plena de la armonía 
del trópico; paloma de los bosques sonoros 
del viento, de las hachas, de pájaros y toros 
salvajes, yo os saludo, pues sois la vida mía. 



(Rubén Darío) 
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Sexta rima. Estrofa de seis versos endecasílabos que riman el primero con el tercero, 
el segundo con el cuarto y los dos últimos entre sí (1 1 A 1 IB 1 1A 1 IB 1 1C 1 1C). 

Era el mes que aplicaba sus teorías 
cada vez que un amor nacía en torno 
cediendo dócil peso y calorías 
cuando por caridad ya para adorno 
en beneficio de esos amadores 
que hurtan siempre relámpagos y flores. 

(Gerardo Diego) 

Sexmo lira. Estrofa de seis versos que combina heptasílabos y endecasílabos de ri- 
ma consonante y que pueden guardar diverso orden. 

¡Oh, llama de amor viva, 

que tiernamente hieres 

de mi alma en el más profundo centro! 

Pues ya no eres esquiva, 

acaba ya si quieres, 

rompe la tela de este dulce encuentro. 

(San Juan de la Cruz) 

Septeto, séptima o septiik. Estrofa de siete versos de arte mayor o menor y con 
cualquier orden y clase de rima. La agrupación de siete versos es infrecuente en es- 
pañol. 

Aliar y ciclo de tu nombre llegan 
a desvelarme soledades vanas; 
a henchidas rosas sin olor me entregan, 
me arrastran a clarísimas ventanas 
donde aún en el paisaje de mi canto 
se conservan azules las mañanas 
y los ríos fluidos como llanto. 

(Dionisio Ridruejo) 

Copla u octava de arte mayor. Estrofa de ocho versos de arte mayor ("verso de Juan 
de Mena"), con dos o tres rimas consonantes distribuidas libremente en dos cuarte- 
tos o serve ntesios con tal de que una rima sea común a las dos semiestrofas y el cuar- 
to y quinto versos rimen entre sí. Los esquemas de rima más frecuentes son: 
ABBAACCA, ABABBCCB, ABBAACAC 



Con dos quarentenas e más de millares 
le vimos de gentes armadas a punto, 
sin otro más pueblo inerme allí junto» 
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entrar por la vega talando olivares, 
lomando castillos, ganando lugares, 
faziendo por miedo de tanta mesnada 
con toda su tierra tenblar a Granada, 
tenblar las arenas fondón de los mares. 

(Juan de Mena) 

Copla de arte menor. Estrofa de ocho versos octosílabos con dos o tres rimas con- 
sonantes distribuidas libremente en dos redondillas o cuartetas con tal de que una de 
ellas sea común a las dos semiestrofas. Existe una variedad con versos quebrados de 
cuacro sílabas. 

Aunque i unios fagan guerra 
contra mí lodos tormentos, 
fuego, ayre, mar et tierra, 
planetas y elementos, 
Fortuna et sus fundamíentos, 
poniendo el mundo en su rueda, 
non creáys que iamás pueda 
con rom per mis pensamientos. 

(Carvajal) 

Copla castellana. Estrofa de ocho versos octosílabos con dos rimas consonantes di- 
ferentes en cada una de las dos semiestrofas de cuatro versos, 

i O luna, en cuanto grado 
tus principios son sabidos, 
y lu pobre y baxo estado 
por notorios son abidos! 
pues, mira quán elevada 
de inmensa prosperidad 
le subió la Magesiad 
con costa nc i a prolongada. 

(Marqués de San til la na) 

Octava realu octava rima. Estrofa de ocho versos endecasílabos que riman en con- 
sonante según el siguiente esquema: 1 1 A 1 IB 1 1 A 1 IB 1 1A 11B 1 1C llC. 

No las damas, amor, no gentilezas 
de caballeros canto enamorados, 
ni las ¡nuestras, regalos y ternezas 
de amorosos afectos y cuidados; 
mas el valor, los hechos, las proezas 
de aquellos españoles esforzados, 
que a la cerviz de Araueo no domada 
pusieron duro yugo por ta espada. 

(Alonso de Er cilla) 
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Octava aguda u octava italiana. Estrofa de ocho versos de arte mayor, compuesta 
de dos se m ¡estrofas de cuatro versos con rima obligatoria aguda, asonante o conso- 
nante, entre el cuarto verso y el octavo. Los demás versos no se ajustan a un esque- 
ma fijo e incluso pueden quedar versos libres. 

Lanzóse el fiero bruto» con ímpetu salvaje 
ganando a salios locos la tierra desigual 
salvando de los brezos el áspero ramaje, 
a riesgo de la vida de su jinete real. 
El con entrambas manos, le recogió el rendaje 
hasta que el rudo belfo tocó con el petral; 
mas lodo en vano; ciego, gimiendo de coraje, 
indómito al escape, tendióse el anima!. 

(Zorrilla) 

Octavilla aguda, Octava aguda de arre menor. 

Vi desde encumbrada torre 
antes de brillar la aurora 
voraz llama abrasadora 
reflejando el hondo mar; 
mientras las esclavas mías 
recorrían arpas de oro 
y entonaban dulce coro 
de himeneo en el altar, 

(Juan de Arólas) 

Novena. Estrofa de nueve versos de cualquier medida y combinación. Suele com- 
ponerse de dos semiestrofas de cinco y cuatro versos respectivamente. También hay 
ejemplos de novenas con versos de pie quebrado. 

La color tienes marrida 
y el corpancp rechinado 
andas de valle en collado 
como res que anda perdida, 
y no miras sy te vas 
adelante o cara atrás. 
Cauque ando con los pies, 
dando trancos aJ través 
que no sabes do te estás, 

(Coplas de Mingo Re vulgo) 

Copla real Estrofa de diez versos octosílabos divididos en dos quintillas que ri- 
man en consonante e independientemente entre sí. Se encuentran ejemplos de dis- 
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tribución en se mies tro fes de desigual número de versos y casos de versos de pie que- 
brado, 

A vos, a quien recorrer 
deuen las obras ayna 
por lindo reprehender, 
como fuente de saber 
o por saber y dotrina; 
a vos, mucho humílmeníe, 
como de syieruo menor, 
se presenta tal presente 
manifiesto, ynsuf ¡cíente, 
pediendo emienda y favor. 

(Fernando de la Torre) 

Décima antigua. Estrofa de diez versos octosílabos, aunque también admite que- 
brados, que riman en consonante y se dividen en dos semicstrofas de cuatro y seis 
versos o viceversa. Puede tener hasta cinco rimas distintas con tal de que una sea co- 
mún a las dos partes. 

Permanece el trote aquí, 
entre su arranque y mi mano: 
bien ceñida queda así 
su intención de ser lejano. 
Porque voy en un corcel 
a la maravilla fiel; 
inmóvil con todo brío. 
¡Y a fuerza de cuánta calma 
tengo en bronce toda el alma, 
clara en el cielo del frío! 

(Jorge Guillen) 

Décima espinela. Estrofa de diez versos octosílabos que riman en consonante se- 
gún et esquema abbaaccddc. Su nombre le viene de Vicente Espinel, a quien se le 
atribuye la invención. Se registran también versiones de la décima en verso endeca- 
sílabo. 

Bendita sea tu pureza 
y eternamente lo sea, 
pues todo un Dios se recrea 
en tan graciosa belleza. 
A tí, celestial princesa, 
Virgen Sagrada María, 
yo te ofrezca en este día 
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alma, vida y corazón. 
Mírame con compasión, 
no me dejes, madre mía. 

(Vice me Espinel) 

Ovillejo. Estrofa de diez versos con rima consonante que consta de tres pareados 
de octosílabo y quebrado (tetrasílabo o trisílabo) más una redondilla octosílaba que 
sigue la rima de! ultimo pareado. El último verso se compone con los tres versos que- 
brados. 

¿Quién menoscaba mis bienes? 
¡ Desdenes! 

¿Y quién aumenta mis duelos? 
Los ce Ins. 

¿Y quién prueba mi paciencia? 
j Ausencia! 

De este modo mi dolencia 
ningún remedio me alcanza, 
pues me matan la esperanza 
desdenes, celos y ausencias. 

(Cervantes) 

8.9. Composiciones de estrofas y series 

No son frecuentes en español los esquemas fijos de estrofas que superen los diez ver- 
sos, Pueden encontrarse» sin embargo, composiciones fijas de estrofas o seríes de versos 
no estróficas, pero que, sin embargo, se someten a una cierta regularidad. 

Según recuerda Domínguez Caparros {1993: 217), las composiciones de estruc- 
tura fija provienen de dos grupos: formas tradicionales y medievales, por una parte, 
y formas de versificación italiana aclimatadas entre nosotros, por otra. En el primer 
grupo entran el zéjel el villancico, la canción medieval y la canción paralelístka o có- 
sante. En el segundo, la canción petrarquista, la sextina y el soneto. 

Zéjel Poema de forma fija que consta de un estribillo de un verso o dos que riman 
entre sí y una estrofa, compuesta de dos partes: cuerpo o mudanza de tres versos mo- 
nornmos y verso de vuelta que rima con el estribillo. El verso más frecuente es el oc- 
tosílabo. 

Eres Niño y has amor 
¿qué farás cuando mayor? 
Pues que en tu naiividad 
le quema la caridad, 
en tu varonil edad 
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¿quien sufrirá tal calor? 
Eres Niño y tías amor 
¿qué farás cuando mayor? 

(Anónimo) 

Villancico. Poema de forma fija, de versos hexasílabos u octosílabos que consta de 
un estribillo inicial (cabeza, villancico, letra o tema) y la estrofa o pie El estribillo 
comprende dos, tres o cuatro versos. La estrofa se divide en tres partes, dos mudan- 
zas simétricas y una vuelta, constituida esta ultima por tres o cuatro versos de los que 
el primero {verso de enkce) tiene la misma rima que el último de la mudanza y los 
demás (o, ai menos, el último} enlazan con ¡a rima del estribillo- 

Ya cerradas son las puertas 
de mi vida» 

y la llave es ya perdida. 
Tiene las por bien cerradas 
el portero del Amor; 
no tiene ningún temor 
que de mí sean quebradas 
Son las puertas ya cerradas 
de mi vida, 

y la llave es ya perdida. 

(Juan del Encina) 

Canción medieval Poema de forma fija y versos hexasílabos u octosílabos que 
consta de un estribillo o cabeza (de tres» cuatro o cinco versos), una redondilla y otra 
estrofa similar a b cabeza y que repite sus rimas (vuelta). 

Señora de hermosura 
por quien yo espero perderme, 
¿qué haré para valerme 
deste mal que tanto dura? 

Vuestra vista me causó 
un dolor cual no pensáis, 
que si no me remediáis 
moriré cuitado yo. 

Y si vuestra hermosura 
procura siempre perderme, 
no pienso poder valerme 
deste mal que tanto dura. 
Yo creo que mejor fuera 
el morir cuando nací, 
que no que siempre dixera 
"Por venceros me vencí". 
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Que si vuestra hermosura 
del todo quiere perderme, 
no ¡x)drá, triste, valerme 
dcsie mal que tanto dura, 

(Juan del Encina) 



Cósante* Poema de forma fija con versos de medida fluctúan ce. Consta de cabeza 
y pareados. A cada uno de éstos le sigue un estribillo formado por una parte de la ca- 
beza, A la artificiosidad métrica se le añade la de significado: cada pareado repite ne- 
cesariamente algo del sentido anterior y añade algo nuevo. 

Aquel árbol que vuelve la hoja 
algo se le antoja. 
Aquel árbol de bel mirar 
hace de manera flores quiere dar; 
algo se le antoja. 



(Diego H uñado de Mendoza) 



Canción, Composición petmrquista o italiana que consta de estancias. La estancia 
es una estrofa formada por un número variable de endecasílabos y heptasílabos en 
número de no menos de nueve ni más de veinte, con rima consonante y sin orden 
predeterminado. 

El número de estancias es indefinido, siendo obligatorio un mínimo de tres. La 
canción acaba en un fragmento de estancia que normalmente tiene el primer verso 
suelto, llamado remate, envío o commiato. Aunque, según se ha dicho, las esrancias 
no siguen un esquema obligado, en cada poema las demás han de repetir el que ha- 
ya adoptado la primera. 



Tórtola solitaria, que llorando 

tu bien pasado, y tu dolor presente, 

ensordeces la selva con gemidos; 

cuyo ánimo doliente 

se mitiga penando 

bienes asegurados, y perdidos: 

sí inclinas Jos oídos 

a las piadosas y dolientes quejas 

de un espíritu amargo, 

(breve consuelo de un dolor tan largo) 

con quien amarga soledad me aquejas, 

yo con tu compañía, 

y acaso a ti te aliviará la mía. 

[■■■] 

¿Vuelas al fin, y al fin te vas llorando; 
El cielo te defienda y acreciente 
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tu soledad, y tu dolor eterno. 

Avecilla doliente, 

andes la selva errando 

con el sonido de tu arrullo eterno; 

y cuando el sempiterno 

cielo errare tus cansados ojos, 

llórete Filomena, 

ya regalada un tiempo con tu pena: 
sus hijos hechos míseros despojos 
del azor atrevido 
que adulteró su regalado nido. 

Canción, en la corteza deste roble, 

solo y desamparado, 

de verdes hojas, verde vid, y verde 

yedra, quedad, que el hado 

que mi ventura pierde, 

más estéril y solo se me ha dado. 

(Francisco de la Torre) 

Sextina. Composición de seis estrofas de seis versos endecasílabos más un remate de 
tres. Los versos de cada estrofa no riman entre sí, pero todos repiten en su palabra fi- 
nal (palabra rima) otra palabra final de los versos de las estrofas anteriores, siguiendo 
un orden distinto- El remate utiliza las seis palabras- rima, incluyendo cada uno de los 
versos una en medio y otra al final. He aquí el esquema en el que cada letra represen- 
ta una palabra-rima: 

Estrofa 1 2 3 4 5 6 

A F C E D B 

B A F C E D 

C E D B A F 

D B A F C E 

E D B A F C 

F C E D B A 

Aguas que de lo alto desta sierra 
baxáis con tal ruido al hondo valle, 
¿por que no imagináis las que del alma 
destilan siempre mis cansados ojos, 
y que es la causa el infelice tiempo 
en que fortuna me robó mi gloria? 

Amor me dio espe ranea de tal gloria 
que no hay pastora alguna en esta sierra 
que assí pensasse de alabar el tiempo; 
pero después me puso en este valle 
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de lágrimas, a do lloran mis ojos, 

no ver lo que están viendo los del alma. 

En tanta soledad, ¿qué haze un alma 

que, eu fin, llegó a saber qué cosa es gloria, 

o adonde bol veré mis tristes ojos 

si el prado, eJ bosque, ei monte, el soto y sierra, 

el arboleda y fuentes des te valle 

no hazen olvidar tan dulce tiempo? 

¿Quién nunca imaginó que fuera el tiempo 
verdugo tan cruel para mí alma, 
o qué fortuna me apartó de un valle, 
que toda cosa en él me da va gloria? 
Hasta el hambriento lobo que a la sierra 
subía, era agradable ante mis ojos, 

Mas ¿qué podrán, fortuna, ver ios ojos 
que vían su pastor en algún tiempo 
baxar con sus corderos de una sierra, 
cuya memoria siempre está en mi alma? 
¡O fortuna enemiga de mi gloria, 
cómo me cansa este enfadoso val leí 

Mas cuando tan ameno y fresco valle 
no es agradable a mis cansados ojos, 
ni en él puedo hallar contento o gloria, 
ni espero ya tenelle en algún tiempo, 
ved en qué e si remo de ve estar mi alma. 
jO quién bolvíesse a aquella dulce sierra! 

;Oh alta sierra, ameno y fresco valle, 

do descansó mi alma y estos ojos! 

Dezid, ¿verme he algún tiempo en tanta gloria? 

(Jorge de Montemayor) 

Soneto. Composición de dos cuartetos y dos tercetos con rima consonante. 1 as 
dos primeras estrofas tienen rima consonante distinta. Las cuartetos pueden ser sus- 
tituidos por serventesios. Los tercetos tienen dos o tres rimas consonantes distintas 
de los cuartetos y su distribución es libre con tal de que no haya más de dos versos 
seguidos con la misma rima. 

Qué quieto está ahora el mundo. Y tú, Dios mío, 

qué cerca estás. Podría hasta tocarle, 

Y hasta reconocerte en cualquier parte 

de la tierra- Podría decir: río, 

y nombrar a tu sangre* En el vacío 

de esta tarde, decir: Dios, y encontrarte 
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en esas nubes, ¡O Señor, hablarte, 
y responderme tú en el verso mío! 
Porque estás tan en todo, y yo lo siento, 
que, más que nunca, en la quietud del día 
se evidencian tus manos y tu acento. 
Diría muerte, ahora, y no se oiría 
mí voz. Eternidad, repetiría 
Ja antigua y musical lengua del viento. 

(José García Nieto) 

■ 

Aunque el soneto clásico es endecasílabo, se pueden encontrar ejemplos de otros 
metros. Especialmente el soneto en verso alejandrino en el Modernismo. 

Es algo formidable que vio la vieja raza; 

robusto tronco de árbol al hombro de un campeón 

salvaje y aguerrido, cuya fornida maza 

blandiera el brazo cíe Hércules, o el brazo de Sansón . 

Por casco sus cabellos, su pecho por coraza, 

pudiera tal guerrero, de A rauco en la región, 

lancero de los bosques, Nemrod que todo caza, 

desjarretar un toro, o estrangular un león. 

Anduvo, anduvo, anduvo. Le vio Ja luz del día, 

le vio la tarde pálida, te vio la noche iría, 

y siempre el tronco de árbol a cuestas del titán. 

'¡El Toqui, el Toqui!", clamaba la conmovida casta. 

Anduvo, anduvo, anduvo. La Aurora dijo: " Basta '\ 

e irguióse La alta frente del gran Caupolicán. 

(Rubén Darío) 

Ll soneto con estrambote añade a los catorce uno o más grupos de tres versos, El 
primero es heptasílabo y rima con el verso decimocuarto y los otros dos son endeca- 
sílabos y riman entre sí. 

"¡Voto a Dios que me espanta esta grandeza 
v que diera un doblón por dése ri billa!; 
porque ¿a quién no suspende y maravilla 
esta máquina insigne, esta braveza? 
jPor Jesucristo vivo! Cada pieza 
vale más que un millón, y que es mancilla 
que esto no dure un siglo, ¡oh, gran Se vi lia!» 
¡Roma triunfante en ánimo y riqueza! 
Apostaré que la ánima del muerto, 
por gozar este sitio, hoy ha dejado 
el cielo, de que goza eternamente*" 
Esto oyó un valentón y dijo: "Es cierto 
lo que dice voacé, seor soldado, 
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y quien dijere lo contrario, miente.'' 

Y luego, incontinente, 

caló el chapeo, requirió la espada, 
miró al soslayo, fuese, y no hubo nada. 

(Cervantes) 

El soneto de arte menor se llama sonetiüo. 

Poesía dulce y mística, 
busca a ía blanca cubana 
que se asomó a la ventana 
como una visión artística. 
Misteriosa y cabalística, 
puede dar ce ios a Diana, 
con su faz de porcelana 
de una blancura eucarística. 
Llena de un prestigio asiático, 
roja en el rostro enigmático, 
su boca púrpura finge, 

Y al sonreírse, vi en ella 

el resplandor de una estrella 
que í uese alma de una esfinge, 

(Rubén Darío) 

En las series no atrofiáis abe también distinguir el grupo tradicional y el italia- 
nizante, En el primero se incluyen la tirada o serie épica juglaresca y el romance; en 
el segundo, la silva y los versos sueltos. 

Serie épica. Serie de versos de número indefinido y medida fluctúan te con rima 
en asonante. El cambio de la asonante señala ei paso de una serie a otra. Constituye 
el principio constructivo fundamenta! de los cantares de gesta castellanos de la Edad 
Media. 



El buen rey don García pues que fue y llegado, 

fue se pora Estella cabera del reinado; 

mandó a sus varones que fuessen y priado; 

des que fueron todos, assi les ha tablado; 

" A migos, vos sabe des com ni o so deson rad o 

del conde don Fernando e todo el su condado; 

mi desondra es la vuestra, e ser nos ha contado: 

O pome y el cuerpo o seré d'el vengado". 

(Poema de Fernán González) 

Romance, Serie de versos octosílabos en numero indeterminado que riman los pa- 
res en asonante y los impares quedan libres. 
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Fontefrida, Fontefrida, 
Fontefrida y con amor, 
do todas las avecicas 
van lomar consolación, 
si no es la tortolíca 
que está viuda y con dolor, 

{Romancero) 

Cabe, a veces, dividir la serie en sucesivas agrupaciones de cuatro versos relacio- 
nadas por el sentido. Cabe también intercalar estribillos o canciones. 

El romance de versos heptasílabos se llama endecha^ el de once sílabas, romance 
heroico, y el de menos de ocho sílabas, romancillo. 

■ 

Pobre barquilla mía 
entre peñascos rota, 
sin velas desvelada, 
y entre las olas sola; 
¿adonde vas perdida? 
¿adónde, di, te engolfas?, 
que no hay deseos cuerdos 
enl re esperanzas locas. 

(Lope de Vega) 

Mirad: el arco du la vida traza 
el iris sobre el campo que verdea. 
Buscad vuestros amores, doncel lilas» 
donde brota la fuente de la piedra. 
En donde el agua ríe y sueña y pasa, 
allí el romance del amor se cuenta. 



(Antonio Machado) 



La más bella niña 
de nuestro lugar, 
hoy viuda y sola 
y ayer por casar, 
viendo que sus ojos 
a la guerra van, 
a su madre dice, 
que escucha su mal: 
"Dejadme llorar 
orillas del mar". 



(Góngora) 



Silva, Serie de versos endecasílabos o endecasílabos y heptasílabos con rima coa- 
sonante a gusto del poeta y posibilidad de dejar versos libres. Hay ejemplos de silvas 
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con rimas asonantes. En la "silva modernista" se emplean también versos alejandri 
nos y versos con número impar de sílabas (trisílabos, pentasílabos o eneasílabos) 
También se construyen silvas octosilábicas y de otros números de sílabas pares (he 
xasíiabo, decasílabo» dodecasílabo y hexadecas itabo). 

Durmió, y recuerda a! fin cuando las aves, 
esquilas dulces de sonora pluma, 
señas dieron süaves 

del Alba al Sol. que d p;it>dlón de espuma 

dejó, y en su carroza 

rayó el verde obelisco de la choza. 

{Gongo ra) 

Hay, en fin, silvas sin rima o de versos blancos. Este tipo de composición, así co- 
mo otras series de versos blancos de la lírica contemporánea, necesitan cuidar espe- 
cialmente los otros factores rítmicos si quieren evitar caer en el prosaísmo. 

Vida tras vida, fueron 

Olvidando los hombres 

Aquella diosa virgen 

Que misteriosamente, desde el ciclo. 

Con amor apacible 

Asiste a sus vigilias 

En el silencio dulce de las noches. 

(Luis Carnuda) 

Versos libres. A partir del siglo XIX encontramos series de versos que no presentan 
regularidad en el número de sílabas y no están sometidos a ningún límite o norma 
acentual. Se trata de segmentos de discurso basados en la entonación. El ritmo no es 
sólo fónico, sino también sintáctico y semántico. 

Fueron dos mil quilómetros los que volé sobre las oías 
Quién pensaba que había de encontrarme 
en un fanal dorado y mágico, y cuánto nunca, Paula 
sin ti y sin mí. 

Y el grillo que sonaba entre claridades marinas. 
Las guitarras eléctricas, mineras, sondeaban la tierra. 
Aquí aparece el hombre del gesto eslúpido de Berlín, 
chin-chin-pon sobre el bombo y los platillos, 
o el chin-chin -pon, el treintaitrés dei vals sobre la playa, 
plinto de fa pareja, madura y aún hermosa. 

(José Hierro) 

Aunque la división entre prosa y verso no requiere una cerrada ordenación de to- 
dos los factores rítmicos del discurso, por definición, no podría ser considerado dis- 
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curso en verso aquel que careciera de toda ordenación por muy lírico o profundo que 
sea su contenido. En estas fronte tas se integra lo que se ha dado en llamar "prosa poé- 
tica". Más que ante un problema métrico, nos encontramos ya frente a una cuestión 
típica de los géneros literarios. 

Por lo demás, los modelos de estrofas y composiciones señalados a lo largo del ca- 
pítulo son algunos de los más frecuentes. Cabe todo tipo de variantes que quepa ima- 
ginar con los elementos de que se trata, las hayamos consignado o no, exista o no 
ejemplo de hecho* 

La configuración de la obra de creación ("poesía") como discurso en verso (senti- 
do restrictivo de "poema") tiene por finalidad instaurar una comunicación especial 
que para autor y lector se dispara con la aceptación mutua de una convención rít- 
mica. En el límite, esta convención no es necesaria y, de ahí, las fluctuaciones. 

Hay que tener en cuenta, además, que al especializarse históricamente el discur- 
so rítmico casi exclusivamente en la obra lírica, se ha podido pensar indebidamente, 
a veces, que el ritmo confiere, sin más, lirismo, o que el lirismo produce un ritmo in- 
terno que no es preciso traducir en metros. 

Por otra patte, la masiva difusión de la transmisión escrita del poema, que sólo en 
contadas ocasiones se recibe hoy mediante recitación, ha dado lugar a intentos figu- 
rativos gráficos que vinculan el arte de la poesía a la dimensión ¡cónica del dibujo 
que componen sus letras. 

En fin, la evidente relación entre discurso rítmico y música propicia también su- 
cesivos intentos de prescindir del contenido semánt ico-lingüístico e introducir el 
poema en la esfera de lo puramente musical. 

Caíabó y Bambú, 
Bambú y Cal abo. 

El Gran Cocoroco dice "Tu-cu-lú*'. 
La Gran Cocoroca dtee *To-cotó'\ 



(Luis Palés Malos) 



